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Vor^vort. 


Uer  Dichter,  mit  dem  wir  uns  im  folgenden  beschäf- 
tigen wollen,  ist  von  den  Literarhistorikern  bisher  sehr 
stietuiütterlich  behandelt  worden.  Das  muss  umso  auffallen- 
der erscheinen,  wenn  man  sich  vor  Augen  hält,  dass  Con- 
greve  keineswegs  ein  Dichter  dritten  oder  vierten  Ranges 
war,  der  ans  Liebhaberei  nicht  ganz  ohne  Geschick  ein 
paar  leichte  Verschen  geschmiedet,  wie  die  Adeligen  und 
Vornehmen  der  damaligen  Zeit  so  ziemlich  alle,  sondern  dass 
auch  ernste  Literarhistoriker  unserer  Tage  ihn  yiunbedingt 
für  die  größte  dichterische  Kraft  seines  Zeitalters" ')  erklären. 

Die  Gründe  für  diese  Vernachlässigung  sind  mannig- 
facher Art.  Vor  allem  tritt  Congreve  mit  der  bescheidenen 
Zahl  von  vier  Lustspielen  (auf  diesen  allein  berulit  fast 
ausschließlieh  sein  Recht  auf  Unsterblichkeit,  seine  sonstigen 
Dichtungen  —  dramatische  und  lyrische  Producte  —  sind 
wenig  bedeutend)  gegen  den  auf  allen  Gebieten  dichte- 
rischen und  kritischen  Schaffens  ungemein  fruchtbaren 
Diyden,  den  Imperator  des  Geschmackes,  bedeutend  in  den 
Hintergrund.  "Wenn  man  auch  unbedingt  zugeben  muss,  dass 
in  Bezug  auf  poetisches  Vermögen  und  dichterische  Schöpfer- 
ond  Gestaltungskraft  unser  Dichter  dem  gefeierten  Dryden 
weit  überlegen  ist,  so  ist  letzterer  für  den  Literarhistoiiker 
doch  interessanter,  weil  sich  in  ihm  ein  ganzes  Zeitalter  mit 
seinen  Vorzügen  und  Mängeln  verkörpert,  während  William 
Congreve  nur  eine  Seite  desselben  darstellt. 

Gosse,  der  neueste  Biograph  Congreves,*)  sagt  dar- 
über:  flO.  was    no   very    faacinating   or   absorbing   human 

>)  Hettner,  Gesch.  d.  engl.  Lit.  eto.,  8.  117. 

»)  Edmund  Oosse,  Life  of  William  Congreve,  London  1888,  Pre- 
Note. 
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being,  .  .  .  they  (Pope  and  Swift)  possessed  an  interesting 
personal  quality,  of  which  the  author  of  ,The  Way  of  the 
World'  seems  to  have  been  devoid."  Das  heißt,  für  den 
Biographen  war  Congreve  eine  zu  wenig  interessante  Per- 
sönlicKkeit  (was  übrigens  nicht  ganz  zutrüft);  also  weder 
biographisch  interessant,  noch,  wie  wir  im  Früheren  hervor- 
gehoben haben,  literarhistorisch  brauchbar  als  ILepräsentant 
einer  Periode  des  Geisteslebens  der  Nation,  musste  er  der 
Vergessenheit  anheimfallen,  umaomehr,  wenn  man  drittens 
berücksichtigt,  wie  gerade  der  Umstand  seinen  Lustapielen 
in  dem  heute  so  prüdeu,  zimperlichen,  nahezu  jiuritanischen 
England  schaden  musste,  dass  sie  ein  getreues  Spiegelbild 
des  unsittlichen,  oft  thierisch  gemeinen  Treibeng  in  den 
höheren  Schichten  der  Gesellschaft  während  der  Restau- 
rations-  und  Oraugeperiode  darstellen.  Im  Jahre  1888  er- 
schien die  erste  auf  wissenachaftücJier  Gnindlage  iind  auf 
eingehender  Quellenforschung  aufgebaute  Biograjihie  luiseres 
Dichters  von  Edmund  Gosse.  Zwar  wurde  schon  im  Jahre 
1730,  ein  Jahr  uat-h  Congreves  Tode,  ein  Buch  veröfl'ent- 
Ucht,  das  den  Titel  trug  „Meinoirs  of  The  Life,  Writing, 
and  Amours  of  William  Congreve,  Esqu."  Augeblich  stammte 
das  Werk  von  einem  gewissen  Charles  Wilson.  Nun  ist  es 
aber  zweifellos,  dass  „solch  eine  Person  nie  existiert  hat",') 
tmd  man  nimmt  an,  dass  John  Oldmixon,  „that  virulent 
party  writer  for  hire",  der  Verfasser  sei.  Jedenfalls  ist  das 
nicJits  als  eine  tendenziöse,  auf  Sensationsm acherei  specu- 
herende  Compilation,  „an  absolutely  worthless  construction 
of  scissors  and  paste,  contaiuiug  uothing  previuusly  un- 
printed,  excejited  one  or  two  lies".*)  Biographisches  Mate- 
rial lieferten  in  der  Folgezeit  zunäclist  GUes  Jacob  in  seinen 
„Poetical  Registers"  nach  eigenen  Angaben  des  Dichters 
vom  Jahre  1717,  dann  die  „Biographia  britannica'^.  Der 
Artikel  über  Congreve  in  letzterer  floss  aus  der  Feder  von 
Dr.  Campbell.  Die  Angaben  Campbells  gehen  wieder  auf  die 
Mittheilungen   zurück,   welche  der  Dichter  Southeme,   ein 

>)  Gosse,  Prefatory  Not.,  S.  10. 
s)  Gosse,  ibid. 


inlicher  Freund  uuseres  Dichters,  rlem  Artikelschrei  bor 
3bte.  Auf  Grund  dieser  Angaben  hat  Dr,  Samuel  Juhnsim 
in  „The  Lives  of  the  Engliah  Poets-  (Taiichnitz  Edit., 
voL  419,  pag.  20  uÖ'.)  eine  sich  nur  über  zelrn  Druckseiten 
erstreckende  Biographie  geschrieben.  Diese  erschien  1781. 
Zu  erwähnen  sind  überdies  Leigh  Hunt:  Biographiciil  and 
Critical  Notices,  London,  1840,  seiner  Ausgabe  der  Werke 
von  Wycherley,  Congreve,  Vanbrugh  und  Farquhar  vorge- 
dmckt  (In  deueelbeu  finden  ^^ir  auch  Lambs  und  Hazlitts 
Edsays  über  diese  Dichter  abgedruckt  i,  femer  Maoaulay: 
Comic  Dramatists  of  the  Restoration,  im  vierten  Bande 
seiner  Essays  (Tauclinitz  Edit,  voL  188)  und  Thackeray:  Tiie 
Knglish  Humourists,  Lecture  the  Second  (Tauchnitz  Edit., 
vol.  277j.  Die  zuletzt  genannten  Werke  schließen  sich  meist 
an  Dr.  Johnson  an  ;  friüier  als  dieses  Werk  erschien  Cibber: 
The  Lives  of  the  Poets  of  Great  Britaiti  and  Treland,  London, 
1753  (vol.  4).  Daneben  kommen  für  die  Biographie  noch  in 
Betracht:  Jacob  Giles:  The  Lives  and  Characters  of  tlie 
Euglish  Draiuatic  Poets  etc.,  London,  1719  o,  1720  ivoJ.  1 
n.  2);  Genest,  J.:  Sorae  Account  of  the  English  Stage  etc., 
Bath,  1832  fvol.2);  Grisy,  A.  de:  Histoire  de  la  Comödie 
Anglaise,  Paria,  1878;  Ward,  A.:  History  of  Euglish  Dra- 
mstic  Literature  to  the  Death  of  (^ueen  Anne,  London, 
1875  (vol.  2>;  Taine,  H.:  Histoire  de  la  Literature  Anglaise 
elc.,  Paris,  achte  Auflage,  1892.  Natürlich  bringen  die  ge- 
nannten Bücher  auch  manches  über  die  Werke  Congreves ; 
specieU  mit  diesen  beschäftigen  sich  außerdem  Beunewitz: 
Congreve  und  Moli^re,  Leipzig,  1892,  und  Bapp,  M,:  Studien 
Aber  daa  englische  Theafcer,  Tübingen,  1862. 
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I.  Theil. 

Congreves  Leben. 

Das  Leben  Congreves  ist  bereits  eingehend  genug  von 
ßoRse  beschrieben  worden.  Wir  wollen  daher  im  folgendtMi 
nnr,  ehe  wir  an  unsere  eigentliche  Aufgabe  gehen,  das 
Wichtigste  aus  der  Biographie  unseres  Dichters  möglichst 
kurz  zusammenstellen,  was  als  Einleitung  zu  seiner  Wür- 
digung als  Lustspieldichter  umso  nothwendiger  erscheint, 
»Is  Gosses  Buch  nur  wenigen  ziu*  Hand  ist. 

William  Congreve  wurde  zu  Bardsey  in  der  Nähe  von 
Leeds  in  Yorkshire  im  Febniar  1670  geboren.  Getauft  wurde 
or  am  10.  Februar  1670.  Geburtsort  und  Datum  (der  Taufe 
wenigstens)  sind  nun  endgiltig  festgestellt,  seittlem  Mnlnne 
in  das  Taufregister  Eiuaicht  genommen  hat.  Weim  Congreve 
selber  das  Jahr  1672  als  sein  Geburtsjahr  angibt,  so  erklärt 
sich  das  am  einfachsten  daraus,  dasa  man  mit  Gosse  an- 
nitnmt:  „He  lost  count  of  bis  \'ears,"  und  man  bmneht  nicht 
l^jBit  Johnson  den  Dichter  der  Eitelkeit  und  Lüge  zu  zeihen. 

inche  seiner  Zeitgenossen  hielten  ihn  überdies  fiir  einen 
Iren  und  berieten  sich  in  dieser  Hinsicht  atif  das  Zeugnis  Sou- 
4liemes.  Ei*  selbst  stellte  dies  immer  entschieden  in  Abrede, 
ihm  einen  scharfen  Tadel  von  Southeme  eintnig,  der 
von  ihm  sagte :  „He  meanly  disowned  his  native  country." ') 
fun  hat  es  sich  herausgestellt,    dass  Congreve   im  Hechte 

ir,  und  Johnsons  Behauptmag:  „Neither  the  time  nor  place 
^f  his  birth  is  certainly  known,"  entbehrt  der  Begründung. 
Er  entstammte  einer  alten  und  hochangeseheiien  Familie,  die 
im  Westen  von  Staftordehire  ansässig  war.  Ihre  Besitzung 
liicÜ  Stryttou  Hall  und  lag  in  der  Nähe  <U's  Weilers  Congreve. 
D«r   GroÜvater   des  Dichters,   namens  Richard*)  Congreve, 


«)  Johnson,  S.  SO. 

*)  Atftcaulay  *.  a,  O.,  S.  178,  bezeichnet  ürtlitiinliclicnveLso   des 
biclttera  Vater  William  «la  denjenigen,  welcher  «wan  sct  down  after 
äelimiil,    Williun  Couicreva.  ^ 
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war  einer  von  den  13  Rittern,  welchen  König  Karl  11.  den 
neiizngrnndenden  „ordor  of  thrj  royal  oak"  zugedacht,  hatte. 
(Übrigens  kam  die  Gründung  dieses  Ordens  niemals  zu- 
stande.) Der  Vater  unseres  Dichters  William  war  der  jün- 
gere Sohn  des  erwähnten  Sir  Richard.  Kr  heiratet«  ein 
Mädchen  (Anne)  aus  dem  altberühmton  Hause  der  Fitz- 
herberts  in  Staffordshire.  Im  Hause  seines  mütterlichen 
Großonkels  Sir  John  Lewis  erblickte  "William  Congreve 
das  Licht  der  Welt. 

Wenn  der  Dichter  auch  nicht  in  L-land  geboren  war, 
so  steht  es  doch  fest,  dass  er  .seine  Kindheit  imd  Jugend 
dort  verlebte.  Sein  Vater  wurde  nämlich  nicht  tauge  nach 
der  (Geburt  des  Knaben  —  wann,  ist  ungewiss  —  zum 
Commandanten  der  Ganiisou  von  Youghal  in  Irland  er- 
nannt, verzichtete  aber,  wie  Southenie  berichtet,  schon  drei 
Jahre  nach  seiner  Befürdorung  nicht  nur  auf  die  Comman- 
dantenstelie,  sondern  gab  überhaupt  die  mihtärische  Lauf- 
bahn auf,  um  Güterverwalter  bei  adeligeu  Herren  zu  werden: 
„to  become  agent  for  the  estates  of  the  Earl  of  Cork,  and 
thenoeforward  resided  at  Lismore,  as  the  centre  of  the 
Burlington  interests."  ■)  Der  junge  William  kam  wahrschein- 
lich im  Jahre  1G81  in  die  Schule  üu  Kilkenny,  „the  Eton 
of  Ireland'*,'-)  wo  er  ab  begabter  imd  eifriger  Schüler  unter 
Leitung  eines  Dr.  Hiaton  sich  einen  bedeutenden  Schatz 
von  KenntniBsen  erwarb.  Schon  in  Kilkenny  regte  sich 
sein  jjoetisches  Talent:  in  einem  verlorengegangenen  Gedicht 
soll  er  den  Tod  der  Elster  seines  Lehrers  besungen  haben. 
Wenn  es  richtig  ist,  dass  Congreve  bereits  im  Jahre  1(>81 
diese  Schule  bezog,  so  lernte  er  dort  jedenfaU.s  .Jonathan 
Swift  kennen,  der  bis  zum  24.  April  1682  an  derselben 
Anstalt  studierte.  Ob  schon  damals  der  Grund  zu  jener 
innigen  Freundschaft  gelegt  wurde,  welche  die  beiden 
Männer  später  verband,  muss  dahingestellt  bleiben.  Am 
5.  April  1685  trat  der  Dichter  in  das  „Trinity  College"  zu 
Dublin  ein,  wo  er  nach  den  übereinstimmenden  Berichten 


the  Bestoration  for  the  Order  ot  the  Royal  Oak",  Leigh  Hunt  a.  a.  O,, 
S.  XXII,  gibt  eine  andere  Genealogie  nach  Burkes  „Genealogical  and 
Historical  Account  of  the  Landed  Gentry  of  England",  wonaoüi  Riebard 
des  Dichters  Vater  gewesen  sein  soll. 
>)  und  2)  Gosse,  S.  15. 
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!cr  .a  tiTifl  «oholar"  war.  Jedenfalls  erwarb  er  sich  zti 
Kilkönuy  und  Dublin  eine  tüchtige  und  gediegene  Vor- 
bililung.  „Sein  "Wissen,**  sagt  Macaixlay,  „gereicht  seinen 
Lehreni  (in  Dublin  war  es  Dr.  Ashe)  zur  Ehre ;  er  war  nicht 
nur  in  der  lateinischen  Literatur  wohl  bewandert,  sondern 
seine  Kenntnis  der  griechischen  Dichter  war  zu  ^3einer  Zeit 
nicht  einmal  in  einem  ,College'  etwas  Gewölmliches."  Dass 
er  »ich  der  Disciplin  nicht  gefügt  und  tolle  Streiche  verübt 
habe,  liest  man  wohl  hie  und  da,  jedoch  bei  dem  gänzlichen 
Mangel  sicherer  Thatsachen  ist  dies  nur  eine  Vermuthung, 
die  allerdings  nicht  gerade  xinwahrscheinlich  ist.  Hier  traf 
Congreve  ganz  gewiss  mit  Swift  zusammen,  und  beide  ge- 
nossen denselben  Unterricht  bei  Dr.  Ashe.  Leigh  Hunt 
wendet  zwar  ein:  „Somebody  has  told  us  that  tliey  were 
not  together  imder  Dr.  Ashe,"  doch  gegenüber  dem  zuver- 
lässigen Zeugnisse  der  Register  des  „College"  sinkt  die  Glaub- 
würdigkeit seines  geheimnisvollen  „Somebody"  auf  Null 
lierub.  Gegen  Ende  des  Jahres  1688  folgte  der  junge  Con- 

i»ve  dem  Wunsche  seines  Vaters  und  übersiedelte  nach 
London,*)  um  daselbst  im  „Middle  Temple"  Jus  zu  studieren. 
Jedrängt  wurde  der  Vater  zu  diesem  Verlangen  einerseits 
Inrch  „rlie  glorreiche  Revolution",  deren  Ergebnis  es  für 
ein  Mitglied  einer  stuartirenndbchen  Familie  nicht  rathsam 

firheinen  liel3,  in  Irland  zu  bleiben,  anderseits  wohl  auch, 
reil  der  Vater  darauf  bedacht  war,  den  Sohn  etwas  lernen 
xa  lassen,  wa«  diesem  etwas  eintragen  könne:  „by  which 
something  might  be  gotten"  (Johnson,  S.  21).  Gegenüber 
dieser  aligenipinen  Annahme,  dass  der  jimge  Dichter  ala- 
baM  nach  seiner  Abreise  von  Dublin  nach  London  gieng, 
spricht  Gosse  die  Vermuthung  aus,  er  habe  die  ersten  zwei 
Jithro  nach  dem  Verlassen  des  „College"  bei  seinen  Ver- 
adten    in    Staftordshire    zugebracht.    Diese    Vermuthung 

Stet  er  darauf,  duss  der  Vater  William  im  Jahre  1691 
,de  Stratton  in  com.  Staffordiae"  bezeichnet  wird,  ein 

»weijt,  dass  «lieser  damals  bereits  in  England  war.  Beweis- 
kriftiger  als  dieser  erste  jedenfalls  sehr  hintallige  Grund 
ist.  der  Auszug  aus  dem  Register  des  „Middle  Temple",  nach 


•)  Znr  Beiben  Zeit,  vielleicht,  in  Conp-eves  Gesellschaft,  verlieU 
Swifl  diui  Oubliner  College. 

1» 
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welohem  der  Dichter  erst  am  17,  März  1691  in  denselben 
aufgenommen  wurde.  Da  wir  nun  keinen  Grund  haben  zu 
glauben,  der  junge  Congreve  habe  sich  längere  Zeit  in 
London  herumgetrieben,  ehe  er  sich  formell  in  den  „Middle 
Temple"  aufnehmen  ließ,  lunso weniger  als  er  wna  ja  von 
Dublin  her  als  fleißiger  Student  bekannt  ist,  der  erst  später, 
wie  wir  sehen  werden,  im  Strudel  des  Londoner  Lebens 
der  Studien  vergaß,  da  es  anderseits  feststeht,  dass  er  ge- 
gen Ende  des  Jahres  1688  Dublin  verließ  und  nach  Eng- 
land gieng,  so  ist  es  nicht  zu  gewagt  anzunehmen,  er 
habe  die  Zwischenzeit  bei  seinen  Verwandten  verlebt.  Wenn 
man  die  verbreitete  Legende  über  die  Entatehmig  des  „Old 
Bachelor"  damit  vergleicht,  nach  welcher  dieses  Stück  „in 
a  slow  recovery  from  a  fit  of  sickiiess  . .  ,  some  years  bo- 
fore  it  was  acted  .  .  .  how  young  a  beginner  and  hnw 
very  mnch  a  boy  I  was  then  etc."')  geschrieben  wurde, 
und  zwar  in  einem  Garten,  so  hat  man  noch  mehr  Stützen 
fiir  diese  Behauptung  Gosses. 

Der  Dichter  erkrankte  also,  vielleii-.lit  schon  in  Dublin, 
was  einen  dritten  Grund  fiir  seine  Abreise  nach  England 
abgeben  könnte,  imd  erholte  sich  bei  seinen  Verwandten  in 
Staffordshire.  Im  Garten  von  Strettnn  Hall  hat  er  wahr- 
scheinlich im  Sommer  ;nid  Früliherbst  1689  den  „Uld 
Bachelor*  geschrieben.  Zu  gleicher  Zeit  war  sein  Vater, 
jedenfalls  infolge  des  Todes  des  älteren  Bniders,  in  den 
Besitz  der  Familiengüter  gekommen;  das  ersieht  man  aus 
dem  S.  3  unten  angefiihrten  Titel,  sodass  der  Dichter  eigent- 
lich nicht  bei  den  Verwandten,  sondern  auf  den  Besitzungen 
seines  Vaters  weilte.  So  lügen  sich  alle  Umstände  zur  Be- 
ki'äftigung  dieser  Hypothese  aneinander.  Im  Grunde  ninss 
man  aber  zugeben,  dass  wir  über  diese  Zeit  in  Congrevos 
Leben  nichts  wissen.  Mit  juridisdien  Studien  befasste  sich 
der  von  seinem  jetzt  reichen  Vater  gewiss  nicht  knickerisch 
behandelte  junge  Mann  sehr  wenig.  Auf  ihn  übte  das  Leben 
und  Treiben  in  den  höheren  Schichten  der  damaligen  Lon- 
doner Gesellschaft  einen  unwidersteidichen  Zauber  aus. 
Interessant  war  das  London  jener  Tage,  das  lässt  sich  nicht 


')  Congreve,  Amendments  upon  Mr.  Collier's  false  and  imperiect      ' 
citAtions  eto.   London  I<i98. 


Iniignen.  Die  Renaissance*  hat  den  moflerneu  Menschen  ge- 
boren;  erst  die  Sonne  chissischer  Bildung  und  das  Licht 
griechischer  Lebenssnschauung  hat  die  Nebel  zei-streat,  die 
'  r  der  Menschlieit  des  Mittelalters  lagerten,  jene  schweren 
1,  deren  dichter  Schleier  die  Blicke  der  Menschen 
trul>t«,  sodass  diese  stets  von  dem  drückenden  Bewusstsein 
ertullt  waren,  dass  sie  einzeln  nichts,  gar  nichts  bedeuteten, 
dass  sie  nur  in  der  Ajigliederung,  ja  in  dem  bedingungs- 
losen An-schluss  an  ein  großes  Ganzes  Uire  Schritte  halbwegs 
»icher  vor  sich  setzen  könnten.  Da  zerstreuten  sich  die 
Nebel,  es  wurde  klar,  der  arme  Erdensohn  fiilüte  sich  wieder 
stf)]/,  luid  frei  im  erhebenden  Getiihle  der  zurückeroberten 
Imlividuaiität.  Es  ist  natürlich,  dass  das  Individuum  im 
r>ranfice  nach  freier  Bethiitigung  seiner  so  lauge  brach- 
-  n  Kräfte  häufig  übers  Ziel  schoss,  dass  der  Mensch, 

''  'SS^  geworden,  seinen  schwachen  Kräften  Aufgaben 

üuwie«,  deren  Lösung  uns  vielleicht  überhaupt  versagt  ist. 
Er  wollte  die  Schi-anken  niederreiÜen,  welche  ihn  von  der 
Freiheit  trennten,  und  in  blindem  Wüthen  warf  er  alles 
nieder  und  feierte  auf  den  Trümmern  der  gestürzten  Altäre 
.<eine  wilden  Orgien  der  Lebenslust.  Und  doch  bei  allem 
Derben,  ja  R<>hen  leuchtet  ein  gewisser  idealer,  roman- 
tischer Zug  hindui'ch.  Dem  England  der  Königin  Elisabeth 
itnd  des  Königs  Jakobs  L,  zum  Theil  auch  noch  dem 
Karls  L  kann  man  nur  ein  freies  und  übermüthiges  Spiel 
der  entfesselten  Lebenskräfte,  keineswegs  aber  Mangel  an 
sitllichem  Idealismus  nachsagen.  Da  erstand  der  Purita- 
niMmus.  Dass  er  als  Reaction  heilsame  Folgen  gezeitigt 
hat.  soll  nicht  in  Abrede  gestellt  werden  ;  unendlich  grüßer 
aber  ist  der  Schaden,  den  Oliver  Crumwell  und  ^eine  fana- 
tisierten  Anhänger  England  ziigefiigt  haben,  und  noch  heute 
wirkt  dessen  unseliger  Eintluss  im  religiösen,  politischen  und 
socialen  Leben  fort.  Diese  düsteren  Fanatiker,')  „die  Hei- 
U^n",  erbten  die  Erde.  Die  Theater  wurden  geschlossen, 
<>  '  "'Tien  Künsten  absurde  Beschränkungen  auferlegt  ,  .  . 

>  M  sollte,  so  lautete  ein  feierlicher  ParlameutsheschluBS, 

eine  ötfentliche  Anstellung  erhalten,  bevor  das  „Haua" 
nicht  von  seiner  wirklichen  „godliness"  sich  überzeugt  habe. 


>)  Nach  Macaulay,  S.  158. 
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Ob  nun  einer  „gottselig'*  war,  das  beurtheilte  man  nach 
Anlierlichkeiten.  Wehe  dem  Manne,  der  niclit  einfache 
dunJtle  Kleidung,  schlichtes  Haar,  ungestärkte  Wäsclie, 
dunkle  Mübel  hatte!  Der  wahre  Puritaner  sprach  durch  die 
Nase,  zeigte  das  Weiße  des  Auges,  indem  er  letzteres  in 
heiliger  Entzückung  verdrehte,  nannte  seine  Kinder  „Assu- 
rance",  „Tribulation"  oder  „Maher-shalal-haöh-baz",  jagte 
nicht,  wenn  er  auf  dem  Lande  war,  unterhielt  sich  nicht  in 
der  Stadt,  er  mühte  «ich  damit  ab,  schwöre  Bibebtellen  zu 
erklären,  und  sprach  mit  einem  Schwulst  von  biblisch-alle- 
gorischen Ausdrücken  über  Inspirationen  und  göttliche  Er- 
scheinungen. Das  ärgste  Lastor  des  Puritanismus  war  jedoch 
die  Heuchelei.  Da  niui  einmal  der  Mensch  kein  Heiliger  ist, 
so  lässt  sich  die  Gottseligkeit  nicht  erzwingen ;  wird  sie  aber 
von  rogieiimgswegen  gefordert,  nun,  so  nimmt  man  eben  die 
Larve  des  Heuchlers  vor.  Diese  Larve  verhüllt  thcihveise 
noch  heute  das  walire,  derb,  aber  gesund  sinnliche  Gesickt 
des  Engländers ;  das  englische  Leben  trägt  bekanntlich  in 
manchen  Einrichtmigen  noch  jetzt  jenes  puritanische  Ge- 
präge. Auf  die  Rechnung  des  Puritanismus  sind  auch  alle 
die  Aussclireitungen  und  Ausscliweiftingen  der  folgenden 
Restaurationsperiode  zu  setzen.  Das  Joch  der  Schoiuhcilig- 
keit  hatte  so  schwer  auf  die  Scliultern  des  Volkes  gedrückt, 
dass  ea  im  Jahre  1660  Karl  IL  mit  hellem  Jubel  empfieng. 
Brachte  er  doch  das  lustige  Altenglaufi  zurück!  So  meinte 
das  Volk,  Aber  „men-y  old  England''  kehrte  niclit  wieder. 
Lebenslust  und  Gennssfrevidigkeit  hielten  wieder  ihren  Ein- 
zug, was  aber  in  der  Zwischenzeit  erlosciien  war,  das  war 
der  leuchtende  romantische  Schimmer  einer  im  Gnuide 
doch  ethischen  Anschauungsweise,  das  war  die  hohe  Sitt- 
lichkeit der  Renaissance,  und  zurück  blieb  das  anwidernde 
Gesjienst  ekler  mid  gemeiner  Sinnlichkeit.  Diese  Sinnlich- 
keit tritt  keineswegs  verhüllt  auf  wie  in  Frankreich,  nein, 
mit  Ostentation  wird  sie  überall  in  der  nicjdrigsten,  Avider- 
lichsten  Weise  zum  Ausdruck  gebracht.  Man  gefällt  sich 
darin,  einander  in  zügellosen  Ausschweifungen,  schamlos 
frechen  Reden  und  Witzeleien  zu  überbieten.  Es  ist  Mode- 
sache, Worte,  wie  Gott,  Tugend,  Wahrheit,  Reinheit  etc., 
für  eitel  Tand  zu  lialten,  alles  zu  negieren,  dabei  aber  in 
indolenter,   lethargischer   Ruhe    die    Dinge   im   Staatsleben 


I 
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8U  lassen,  wie  sie  wollen  oder  köiinou.  (Siehe  PLilo- 
Hobbes.)  Nur  ein  Ziel  gibt  es  im  Leben,  das 
..»138.  Nur  ©in  Gesetz  gilt  ira  Verkehre  der  Men- 
kUuo,  das  lautet:  „Du  muast  stets  geistreich  sein." 
S  '  t   es    fiir  die  Genussmenschen  keine  Schranke  als 

K  oder    Tod.    Auch    unter    Wilhelm    und    Marie 

dertea  sich  die  VerhäJtnisse  nur  allmälüich,  was  gegen- 
"iber  vieliach  anders  lautenden  Ansichten  hier  entschieden 
b*totit  werden  muss. 

In  diese  (.»esellschaft  tritt  Congreve  im  März  1691  ein, 
jatd  CS  dauert  kaum  etwas  mehr  als  ein  Jahr,  so  gilt  er 
anerkannter  Herrscher  ira  Kreise  der  eleganten  Lon- 
doner Lebewelt,  als  vollendeter  „wit",  geintreieh  und 
Ijpbt^ns würdig  im  Umgang,  leichtlebig  und  genussfreudig, 
fin  Freimd  der  Damen,  ob  sie  nun  verlieiratet  oder  ledig 
«inci,  ein  eüriger,  aber  flatterhafter  Bewerber  um  deren 
Gunst,  die  dem  aligemein  Bewunderten  auch  nur  selten 
versagt  wird,  ein  fleißiger  Besucher  von  WiUg  Cafe,  in 
sich  alles  zu  versammeln  pflegt,  was  in  der  ele- 
iten  Welt  eine  Rolle  spielt  oder  doch  spielen  will,  ein 
nicht  minder  grober  Theaterfreund,  bei  alledem  auf'  dem- 
■  'idpunkte  stehend  wie  seine  Geführten,  für  die  es 
iihen  Grundsätze  gibt,  die  dem  Genüsse  fröhiien, 
»uluige  OS  eben  geht.  Vor  allen  andern  hat  aber  Congreve 
Vfa  voraus,  was  bei  einem  21jährigen  Jüngling  gewiss 
fallend  erscheinen  muss.  Er  gilt  um  jene  Zeit  schon  als 
liedeutender  Dichter.  Sein  literarisches  Erstlingswerk  ist, 
wenn  wir  von  jenem  kleinen  Gedichte  auf"  die  Elster  seines 
lifllirors  absehen,  ein  unter  dem  Pseudonym  „Cleophil"  ver- 
öffentlichter Roman  „Incognita"  oder  „Love  and  Duty 
Kci'onciled",  welcher  nach  einer  Anzeige  in  der  „London 
Gazette**  am  25.  Februar  161)2  erschien.  Das  Werk  scheint 
Bin  Publicum  günstige  Aufnahme  gefvmden  zu  haben  und 
liebte  mehrere  Auflagen.  Es  ist  nicht  unwahrscheinlich, 
■lauH  der  ganze  Roman  oder  wenigstens  ein  Theil  desselben 
hon  in  Dublin  entstanden  ist.  Der  Wert  dieses  Erstlings- 
lerkeg  wird  im  allgemeinen  nicht  sehr  hoch  angeschlagen. 
Johnson  meint:    „I  woidd  rather  praise  it  than  read  it."') 

'"i  Leigh  Hnnt  schreibt  darüber ;  „Johnson's  convenient  criticism 
Qpou  it  was,   that  he  would    ,rather  praise  it  than    read  it'.    Being 


Macaiilay  bezeichnet  ^Incognita"  als  „a  novel  of  uo  gi*eat 
value",  nur  Gosse  verweilt  länger  bei  der  Bespreuhiiug 
des  Eoiuaus,  ja  er  gibt  sogar  eine  kurze  Inhaltsangabe  da- 
von. Die  Hauptvorzüge  der  Dichtung  sind  nach  ihm  dio 
Reahstik  der  Schilderung  und  der  dramatische  Gang  der 
Handlung,  doch  selbst  Gosse  muss  zugeben:  „It  is  a  slight 
and  immature  production."  Wir  sehen  demnach  keine  Ver- 
aiüassuug,  näher  dai'aiii'  einzugehen.  Doch  nicht  die  „In- 
cognita"  war  es,  welche  den  Ruhm  unseres  Dichters  be- 
griindöte.  üongreve  wurde  in  London  bald  mit  dem  kri- 
tischen und  dichterischen  Stimnifilhrer  des  damaligen  Eng- 
land bekannt,  mit  dem  alten  Dryden,  der  nunmehr  nach 
ungezählten  literarischen  Fehden  ein  ruhiger  und  friedlicher 
Mann  geworden  war,  sich  m  Wills  Cafe  sehr  gern  be- 
wundem ließ,  dabei  aber  junge  Talente  mit  neidloser  An- 
erkennung auf  jede  Weise  zu  fJjrdern  suchte.  Wie  diese 
Bekanntschaft  zustande  kam,  wissen  wir  nicht  genau, 
wahrscheinlich  häoigt  sie  mit  Congreves  ertitem  Lustspiele 
„The  0!d  Bachelor"  zusammen,  das  er  ja  ganz  oder  doch 
gröLiteutheils  fertig'nach  London  gebracht  hatte.  Eine  Notiz 
dariiber  findet  sich  in  „Some  Account  of  the  Engliah  Stoge 
from  the  Restoration  iu  1660  to  1830",  vol.  IL,  p.  45:  „Con- 
greve,  having  no  acquaintance  with  tho  RLmager  of  the 
Theatre,  found  meaus  to  be  iutroduced  to  Southeme,  who 
recommended  him  to  the  notice  and  protection  of  Dryden."  ') 
Danach  erfolgte  die  Vermittlung  durch  Soufclieme.  Weiter 
ersieht  man  daraus,  dass  Congreve  sich  bemühte,  mit  ein- 
flussreichen Persönlichkeiten  bekannt  zu  werden,  um  dui'ch 
deren  Protection  sein  Stück  auf  die  Bühne  bringen  zu 
können.  Dryden  gab  dem  Dichter  alsbaltl  Gelegenheit,  luiter 
seinen  gewaltigen  Fittigen  den  ersten  Flug  zu  uuteniehmen. 
Er  bereitete  eben  damals  eine  Übersetzung  des  Juvenal 
und  des  Persius  vor.  Fünf  der  Satiren  des  ersteren  nahm 
er  auf  eich,  die  anderen  vertheilte  er  unter  .seine  Freunde 
(zwei  an  Nahum  Täte,  eine  an  Creeoh,  je  eine  an  jeden 
seiner  Söhne,  eine  an  den  jungen  George  Stepney) ;   Con- 


of  a  less  robust  conscience  on  the  reviewing  side,  it  is  our  lot  to 
have  read  it,  withont  boing  able  to  praise." 

•)  Übrigens  auch  ia  Soutliemes  Bericht.  Vgl.  S.  48  dieser  Schrift. 
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re  wuTrt©  fiie  elfte  zugewiesen.    Diese  Arbeit   ist   nicht 

besonders    hervorragend,    aber   jedenfalls    hatt«    der 

Dichter  dadurch  eine  Probe  von  Bsiiiem  poetischen  Können 

ergeben.    Wirklich  poetischen  Wert  besitzt  das  von  Con- 

sve    verfasste    und    der    von    Dryden    allein    besorgten 

Persius-Überaetzung  angefügte  „complimentarypoem".  Der 

^Geleierte  ist  natürlich  Dryden,   „the  great  Revealer  of  dark 

*oesie".    Was    an   diesem    Gedichte    besonders    wohlthätig 

empfanden  wird,   sind  der  Takt  und  die  weise  Mäßigung, 

die    im    schärfsten  Gegensatze   zu    den    albernen  Übertrei- 

bnngon  der  Zeit  stehen.  Dryden  gewann  den  jungen  Dichter 

ilsbald  lieb.    Als   er  das    ihm  vorgelegte  Lustspiel  gelesen 

latte,   erklärte  er;  „I  never  saw  such  a  first  play."    Aller- 

der  umstand,  dass  Cougreve  mit  den  Theatereinrich- 

Bn   nicht   verti'aut   war,   machte    es   uothwentlig,    dass 

Stück  bühnengerecht  gestaltet  werde.    Dryden   unter- 

>g    sich    im    Vereine    mit    Southeme    und    Maynwaring 

ieeer  Aufgabe.   Er  ahnte  schon  damals,    dass   „this  young 

William    Congreve,    with   his   one   unpoUshed   play   in   bis 

pocket,  was  the  coming  man," ')   und.  setzte   die  Annahme 

Stückes  am  „Drury  Lane"-Theater  durch;  ja,  „Thomas 

>8venaut,    tho  manager  of  that  housc,    gave  Congreve  six 

months  betöre  the  performance   of  his  j)iece  the  then  un- 

precedented  privilege,  to  a  new  writer,  of  a  free  entrance 

'to  thf  theatn.!."*)  Im  Jäjiner  Itil'3  fand  die  erste  Aufführung 

ä(«tt.  Der  Erfolg  war  ein  beispielloser:  mit  einem  Schlage 

iwar  Congreve  der  gefeiertste  Dichter  seiner  Zeit.  Wir  haben 

üeee  Einzelheiten  über  das  erste  Stück  des  Dichters  in  der 

biograpliischen  Skizze    nur  deshalb  angeliihrt,    weil  sie  für 

die  weitere  Lebensgestaltung  Congreves  von  größter  Wich- 

ftigkeit  sind;  eigentlich  gehört?n  sie  zmn  zweiten  Thoil  dieser 

Arbeit,  zur  Besprechung  und  Würdigung  seiner  Lustspiele. 

„Few  plays  have  ever  been  so  beneficial  to  the  writer; 

tbr  it  procnred  him  the  patronage  of  Halifax,  who  i  m  m  e- 

Hirttely  made  him  one  of  the  commissioners  for  licensing 

coaches,   and    soon    afler   gave    him    a   place   in   the  Pipe- 

offioe,  and  another  in  the  Custom,   of  six  hundred  pounds 


I)  Gosse,  S.  81. 
*)  Qossc,  S.  99. 
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a  yedr*^,  so  berichtet  Johnson.  Das  ist  auch  die  allgemeine 
Aimalime  gewesen,  aber  schon  Leigh  Himt  sjiricht  sich 
gegen  die  Richtigkeit  diese«  aus  der  „Biographia  Britannica" 
genommenen  Berichtes  aus,  und  Gosse  beweist  dessen 
Unriohtigko.it.  Halilax  —  Charles  Montague  wurde  iiäm- 
hch  im  Jahre  17Ut  Lord  Halifax  —  soll  dem  Dichter  un- 
mittelbar nach  der  ersten  Auftiihrang  des  ^Old  Bachelor'^ 
die  Stelle  eiiies  „eommissioner  for  licensing  hackney- 
coaches**  verliehen  haben.  Nuu  aber  wurde  Müutague  erst 
im  Sommer  1694  „Chancellor  of  the  Exchequer",  konnte 
also   früher  überhaupt  keine   Stellen  vergeben.   Femer  ist 


lU 


der  Widmimg    des 


,Duuble- Dealer"    an    Lord    Halifax 


keine    Anspielung    auf    materielle    Woldthaten    enthalten; 
endlich  lesen  wir  in  einem  Gedichte  Swifts: 

„Thus  Congrove  Kpent  in  writiiig  plays, 
And  one  poor  office,  half  bis  days;  etc. 
And  crazy  Congrevo  sr.arce  oould  spare 
A  Shilling  to  tUscharge  his  ohtür.'* 

Dies  sind  die  Argumente  Gosses. 

Dazu  hätte  er  noch  die  an  einer  anderen  Stelle  seines 
Werkes  in  anderem  Zusammenhange  gebrachte  Notiz  des 
Narcissus  Luttrel  vom  30.  Mai  1695  anfiüirou  sollen,  welche 
besagt,  diuss  „Mi*.  Charuock  Heron,  Mr.  Clarck  aud  Mr.  Cou- 
greve,  the  poet,  are  made  commissionors  of  the  hackney- 
coaches  in  the  place  of  Mr.  Ashiu^t,  Mr,  Overbury  and 
Mr.  Ishani,  who  resigued".  Daraus  ergibt  sich,  rlass  Cou- 
greve  die  erste  Stelle  erst  am  3Ü.  Mai  Uj95  erhielt.  Die 
anderen  aber,  wenn  überhaupt,  erhielt  er  erst  etwa  um  1700.') 
Überhaujit  ist  es  ein  Märchen,  wenn  man  von  Congreve 
stets  als  von  einem  mit  irdischen  Glücksgüteru  reichgeseg- 
neten  Manne  spricht,  wie  besonders  Thackeray  in  seinen 
„Lectures  on  English  Humourists".  Gewiss  war  er  von  Haus 
aus  nicht  mittellos;  auch  seine  Werke  mögen  ihm  ein 
hübsches  Geld  getragen  haben,  aber  das  lockere  Leben, 
welches  er  liihrte,  verschlang  sehr  viel,  und  so  erscheint 
es  nicht  unglaubwürdig,  dass  er  sich  sehr  oft  in  Geld- 
verlegenheit befunden  habe,  und  dass  er  schon  aus  finan- 
ziellen Rücksichten  danach  streben  musste,  ein  oder  mehrere 
einträgliche  Ämter  zu  erlangen. 

')  Vgl.  in  Swifts  Gedicht :  „And  one  poor  office,  half  his  days;" 
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Im  November  1693  wurde  sein  zweites  Stück  „The 
Double  Dealer"  am  selben  Theater  aufgetlihrt.  Die  Aul- 
dieses  Lustepieies  war  jedoch  im  allgemeinen  eino 
ige,  was  den  überaiw  empfindlichen  Dichter  nicht 
wenig  ärgerte.  Gerade  dieses  Stück  hat  eine  sehr  bewegte 
äufi^re  Geschichte,  darüber  Näheres  im  zweiten  Theile.  Das 
Jthr  I6'J4  „is  almost  a  blank  in  the  hiatory  af  our  poet". 
Die  Küuigin  Marie,  die  Protectoriu  unseres  Dichters,  stai'b 
un  28.  December,  und  bald  darauf'  schied  der  Erzbischof  von 
Caiiterbury  aus  dem  Leben,  zwei  Todeslallo,  die  den  Dichtem 
Aiil««)  boten,  ihre  Trauer  in  schwiilstigen  Strophen  austünen 
zu  lassen.  Congreve  veröffentlichte  am  28.  Jänner  1605  ein  ele- 
gisches Pastorale  „The  Mouruing  Muse  of  Alexis",  für  welches 
«r  aui'  köiiigUchen  Befehl  KX)  Pfund  ausbezaldt  erhielt,  Lite- 
rwischea  Interesse  liat  das  Gedicht  absolut  keines,  höclisteus 
könnte  es  als  trauriges  Beispiel  dafür  dienen,  wie  die  da- 
mals moderne  überschwengliche,  gezierte  und  schwulstige 
Art  der  Trauerlyrik;  sogar  einen  so  witzigen  und  nach  dem 
Be&Lisma^  strebenden  Dichter  wie  Congreve  unausstehlich 
mAcheu  kann.  Das  Uilhoil  De  Grisys  „sensible  et  presque 
toucLant"  steht  ganz  vereinzelt  da,  AVichtiger  ist  der  Lon- 
'Jouer  Theaterstreit  im  Jahre  1694  und  1695.  Ohne  hier 
«chon  auf  eine  genaue  Besprechung  desselben  einzugehen, 
«rwähnen  wir  nur,  dass  im  „Drury  Lane"-Theater,  damals 
dem  einzigen,  Streitigkeiten  zwischen  den  „Patentees"  und 
Hen  Schauspielern  ausbrachen,  was  eine  Spaltung  und  dio 
Begründung  einfes  neuen  Theaters  „witliiu  the  walls  of  the 
-court  of  Lincoln's  Inu  Fields"  zur  Folge  hatto,  Con- 
Bve  hatte  sein  drittes  Stück  „Love  for  Love'^,  welches  im 
1694  beendet  worden  war,  bereits  im  alten  Theater  bei 
den  „Patentees"  eingereicht,  und  dasselbe  war  angeuoranien 
wonleu.  Vorsichtigerweise  unterzeichnete  der  Dichter  je- 
doch das  bindende  Schriftstück  nicht,  bevor  der  inzwischen 
rochene  Theaterstreit  sich  entschieden  hatte,  .\ls  er 
die  besseren  Schauspieler  und  damit  auch  die 
des  Publicums  auf  Seiten  des  neuen  Theaters  war, 
shiod  er  sich  für  dieses.  Ja  er  wurde  sogar  Antheilhaber 
Gewinne,  wogegen  er  sich  verpflichtete,  nur  für 
Theater,  and  zwar  jährlich  eui  Stück,  zu  aclu-eiben, 
e»    seine    Gesundheit    gestatte.    „Love    for    Love" 


—     12    — 


zu- 


wurde  mit  groöurtigein^  Erfolge  aiifgefiüirt.  Der  Dichter 
kam  «einem  Versprechen  nicht  nach;  im  Jalire  1B95  arbeitete 
er  an  seiner  einzigen  Tragödie  „The  Mouniiug  Bride".  Auch 
beschäftigte  er  sicli  mit  theoretischen  Untersiicliungeu  über 
das  Wesen  des  „Humour"  im  Lustspiel.  Dieser  Essay  ist 
uns  erhalten,  und  zwar  durch  Dennis,  einen  unbedeutenden 
Dichter  und  Freund  Congreves,  welchem  dieser  ihn  zu 
geschickt  hatte.  Der  interessante  Inhalt  wird  im  zwei' 
Theile  besprochen.  Schon  im  vorerwähnten  Theatervertn 
kommt  eine  Clausel  vor,  welche  darauf  schließen  lässt,  datis 
der  Dichter,  obwohl  erst  25  Jahre  alt,  doch  nicht  mehr 
gesund  war.  Das  wilde,  unregehnäUige  Genussleben  hatte 
seine  Gesundheit  untorgraben,  er  musate  zum  Curgebrauuh 
nach  den  Tunbridge  Wells.  Durch  den  Aufenthalt  daseibat 
wieder  gestärkt,  konnte  er  nach  seiner  Rückkehr  umso 
intensiver  an  seiner  Tragödie  arbeiten,  daneben  veröffent- 
lichte er  eine  sogenannte  pind  arische  Ode  an  den  König 
anlässlich  der  Einnahme  von  Namur,  eines  jener  formlosen, 
nngeheiierüchen  Producte,  die  seit  Cowley  in  England  als 
„Pmdarics"  berühmt  waren,  ein  Unding,  dem  später  Con- 
greve  selbst  diirch'seine  theoretischen  Auseinandersetzungen 
über  das  wahre  Wesen  der  pindarischen  Ode  und  diu^ch 
sein  Beispiel  ein  Ende  zu  machen  suchte.  „Oroonoko",  eine 
romantische  Tragödie  seines  Freundes  Southerne,  sowie 
„The  Husbnnd  bis  own  Cuckold",  das  einzige  Lustspiel 
von  Drydeus  Sohne  .lolm,  versah  er  mit  einem  Epilog,  resp. 
Prolog.  Im  Februar  des  Jahres  1697  wurde  endlich  die 
„Mourning  Bride"  im  „Lincoln*s  Inn  Fields"- Theater  auf- 
geführt. Für  uns  ist  es  kaum  fasslicli,  dass  dieses  Stück 
mehr  Beifall  finden  konnte,  als  alle  Lustspiele  Congreves; 
wir  können  es  kaum  begreifen,  wie  diese  Tragödie  „a  stock 
piece  for  nearly  a  Century"  bleiben  konnte. 

Leasing  sagte  darüber:  „Dos  einzige  Trauerspiel,  wel- 
ches er  geschrieben,  zeigt,  dass  das  Tragische  seine  Sache 
ganz  und  gar  nicht  gewesen."  Wie  damals  eine  „gute" 
Tragödie  beschaffen  sein  musste,  ist  ja  bekannt.  Dryden 
war  der  Begründer  der  „heroic  plays"  geworden,  joner 
Zwittergattung,  die,  ausgehend  von  den  classischen  Tra- 
gödien der  Franzosen,  denn  doch  auf  das  reiche  und  be- 
wegte dramatische  Leben  in  den  Shakespeare-Stücken  nicht 
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verachten  wollt«  und  neben  heroischem  Säbelrasseln, 
ScJilacbtenlärm  und  Kampfestosen,  neben  Mord-  und  Greuel- 
ihateu  der  schrecklichsten  Art  in  sentimental-weinerlichem, 
nach  französischem  Muster  gerlrechseltoni  uml  geschraubtem 
Redeschwall  unmögliche  Tugenden  und  Edelthaten  vor- 
kiu^  unnatiirlicli  in  allem  xmd  jedem,  noch  ärger 
die  französischen  Stücke,  weil  eine  unmögliche  Ver- 
eini^ng  von  zwei  ganz  rlisparaten  Richtungen  versucht 
wunle.  „Was  dem  unbefangenen  Auge  nur  als  ein  leeres 
S|i(MtakHl8tück  der  schlechtesten  Sorte  erscheint,"  sagt 
Hfttner,  S.  88,  „das  erschien  dem  Dichter  als  die  geforderte 
Ausgleichung  um!  Versöhnung  der  französischen  luid  alt- 
englisthen  Tragik.  Mit  den  gereimten  Versen  nnd  den 
heroischen  Stoffen  meinte  er  Corneille,  mit  den  Qeister- 
enscheinungen  uud  dem  Schlachtontnibel  Shakespeare  be- 
IHedigt  zu  haben."  Die  gereimten  Verse  gab  Dryden  aller- 
später  auf,  wie  er  auch  in  anderer  Beziehung  in 
iiirr  Schrift  „On  the  Groimds  of  Criticism  in  Tragedy" 
TJal  veniünftigere  An-sichten  aussprach  als  in  den  früheren 
thandhingen  über  die  „Dramatic  Poesy"  uud  über  die 
leroic  Plays'^,  „Fiüher  war  die  Parole  Beim  und  Plmn- 
taatik  gewesen,  jetzt  ist  sie  Reimlosigkeit,  naturwirklielie 
Lebendigkeit  der  Charakteristik  und  ein  regelmäßiger  und 
einfach  ndiiger  Gang  der  Haiidhiiig,"  ')  Wie  sehr  sieh  aber 
»ach  Dryden  nunmehr  in  der  Theorie  Shakespeare  nähert, 
jÄ  der  Praxis  kommt  er  über  eine  gekünstelte  Regel- 
ßigkeit,  über  unwahre  Sentimeutalität,  kurz  über  die  Re- 
•juisite  der  französischen  „Tragedie  classique"  niemals  liinuns, 
höchstens  «lie  llberreste  des  alten  Theaters:  „Schlaehteiitiiibel 
und  Geistererschein luigen",  verschwinden  allmählich  aus 
■einen  Stücken.  In  diese  Tradition  tritt  der  Trageid iendichter 
Congreve.  Der  Inhalt  seiner  „Mouming  Bride",  deren  lland- 
'iiiig  natürlich  naoli  dem  französischen  Grundsatz  der  „idealen 
ferne"  nicht  in  England,  sondern  in  (Iranada  um  das  Jahr 
I4Ö0  spielt,  ist  kurz  folgender:  Almeria,  die  Tochter  Ma- 
nuels, des  Königs  von  Granada,  war  früher  mit  Alphonso, 
d^m  Königssohne  von  Valencia,  veniiäldt  worden.  Der  junge 
ßattö  ertrank  aber  augeblich  am  Hochzeitstage.  Der  Vater 
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AJffhoBMM,  chirdi  die  Luma  dea  Knagagottes  spfiter  in  die 
6<^ang«n»eh«ft  M»niieb  gerafthen^  i«t  eben  ak  Gefangener 
in  Gruiada  geatorben.  Bei  dem  Andenken  an  den  tief  be- 
truertan  Sdnriegerrater  fchwCrt  Almeria,  ihrem  6at 
troa  za  bleiben  nnd  Garcia,  den  Sohn  von  ihres  Vc 
QQlUtling  Gonaalea,  nidii  an  heirateOf  obwohl  aie 
daM  ea  ihr  Vater  wfinsdii.  Dieser  iak  inswischen  von  einem 
megreicken  Feldznge  zurückgekehrt  nnd  hat.  interessante 
Gefangene  mitgebracht.  Die  schöne  Zara  liebt  er,  seit  ^Mjj 
sie  znerst  gesehen,  sie  aber  glüht  fnr  Osm\ii,  den  zweit^l 
Gefangenen.  Derselbe  ist  in  Wirklinhkeit  der  todtgeglanbie 
AJphonao,  als  welcher  er  aach  von  Almeria  im  Grabgewölbe 
seine«  Vaters  erkannt  wird.  Sein  Freund  Heli  steht  ihnen 
als  Helfer  zur  Seite.  Sie  werden  aber  von  Zara  erspäht, 
diese  ist  pifersüohtig  auf  ihre  Xebenbiihlerin  nnd  schwört, 
fdßh  an  beiden  zu  rächen.  Der  König  lässt.,  nm  sich  ihr 
gHOillig  zu  erwi-isen,  Osmyu  ins  (Tefängnis  fiihren.  Da  erhält 
dieMpr  nun  «len  Besuch  Zuras  und  später  Almerias.  Jene 
will  ihn  zuerst  befreien,  als  sie  aber  von  dem  zweiten  Be- 
such fM'fahrt,  erwacht  ihre  Eifersucht  wieder,  imd  wn 
M(tliäuriiHiul  kündigt  sie  ilmi  seinen  Tod  au,  denn 

,,JIcavcn  has  no  rage  like  love  to  hatred  fcumed 

Nor  lioll  a  fury  like  a  woman  scorned." 

Auüerdem  wird  von  Valencia  aus  eine  Bewegung  zur 
Befreiung  von  (^smyn  und  Heli  eingeleitet.  Zara,  von  Liebe 
tuid  lOitHrsucht  bald  hielier,  bald  dorthin  gezGtxt.,  gibt  dem 
Küuifi^f!  alliTliund  cnnl'uHo  imd  einander  wiiiersprechendo 
IfatliHchlligö,  Hililioillich  soll  Alphonso  doch  getödtet  wi(^| 
<lt>n,  ahor  im  oiuem  anderen  Orte.  Der  König  bleibt  flP 
doHHcti  Klniflurig  im  Kerker,  wohin  Almeria  kommen  soll. 
Er  will  nämlich  ^>rfHlll■G^,  ob  das  wahr  sei,  was  Almaria 
ihm  vnrimr  in  der  Meinung,  alles  sei  verrathen,  eröfinet 
luit,  niludich  <las8  sio  den  (befangenen  liebe.  Unterdes  wird 
<K'r  AnfstMucl  immer  drolicnrler:  (Touzales,  dor  von  der  Über- 
führung dt'H  gofangenen  Alphonso  und  dei-  Verkleidnng  des 
Königs  nichts  weiß,  will  dem  Aufruhr  ein  Ende  machen, 
indf'm  er  diu  TTrsacho  dcssolbcn,  Osmyn-AIphonso,  tödtet; 
nr  tridtct  mitürlich  di^u  König.  Zara  kommt  hinein  und 
ninnnt  Gift,  als  sie  den  Mann,  den  sie  für  den  Geliebten 
hält,  tudt  sieht;  Ahneria  entgeht  demselben  Schicksale  nur 
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rJnpch  das  Erscheinen  des  wahren  Alphonso,  und  nun  wird 
nun  SclJoss  fröhliche  Hochzeit  geleiert. 

Dfis  ist-  also,  wie  man  sielit,  ein  ganz  gewühnlichoB 
IntrigiiMi stück  mit  allen  möglichen  ünwahrscheinlichkeiten. 
Eb  hat  wohl  manche  schöne  Stellen  aufzuweisen,  wenn  auch 
Johnson  citierte  dessen  übertriebenes  Lob  nicht 
aber  im  aUgemoinen  ist  auch  die  Sprache  nicht 
tuuirüch,  sondern  geschraubt,  patlietisch  und  hochtrabend. 
Weiter  ist  der  glückliche  Ausgang  dieser  „Tragödie"  anzu- 
merken. Dem  Stücke  geht  eine  Apotheos«  des  Dichters  von 
RicIuSteele  als  Prolog  voraus.  Diese  Tragödie  galt  als  „fasliio- 
ile  tragedy  of  its  age*'  und  stand  allgemein  im  höchsten 
ehen.  Wir  haben  sie  darum  eingehender  betrachtet. 
Am  4.  Mai  1B97  wurde  Congi-eve  noch  „coramissioner 
for  hawkera  (Zeiningsaustrftger)  and  pedlars" ;  im  selben 
Jahre  schrieb  er  einige  wenig  bedeutende  Gedichte  (The 
Biith  of  the  Muse),  dann  trat  jenes  Ereignis  ein,  da«  für 
CongrevB  nicht  allein,  sondem  für  die  ganze  dramatische 
Uter&tor  von  epochaler  Bedeutung  werden  sollte,  nämlich 
J.  Collier  trat  mit  seiner  Sehril't  gegen  die  Unraoralität 
der  Bühne  auf.  Dass  das  englische  Lustspiel  einen  Grad 
von  Zugello-HJgkeit  und  Frechheit  erreicht  hatte,  der  kaum 
anderswo  früher  oder  später  anzutreffen  ist,  da,ss  es  mit 
Hintansetzung  aller  Moral  für  die  zügellosen  HGldiL>n  und 
Heldinnen  der  freien  und  gemeinsiunlichen  Liebe  mit  un- 
verkennbarer PHrteinahme  eintrat,  während  der  geprellt-e 
Eliftmann,  der  oder  die  an  alten,  zopfigen  Tugendliegriffen 
Hingende  dem  Gelächter  preisgegeben  wurde,  dass  entUich 
die  Sprache  in  diesen  Lustspielen  nicht  etwa  bloß  derb,  -  - 
das  ist  sie  ja  auch  oft  bei  Shakespeare  —  sondern  geradezu 
Höh  nnd  ordinär  war,  nicht  einmal  jenes  gewisse  äußere 
Decorom  wahrend,  welches  die  iirgsten  französischen  Ehe- 
bnichsdranien  „atiszeichnet'*,  das  alles  muas  im  allgemeinen 
zugegeben  worden,  nnd  Jeremy  Collier  war  nicht  der  erste, 
dt-T  darauf  hinwies.  Er  war  jedoch  der  erste,  der  zu  dieser 
»«hwierigen  Aufgabe  die  erforderlichen  Eigenschaften  mit- 
'wacbte:  er  war  ein  überzeugter  Gegner  der  damaligen 
ßähnenzustände,  aber  durchaus  kein  zelotischer  Feind  des 
Theater«  überhaupt,  eine  lebhafte  Kampfnatur,  wuchtig  im 
Äugrifie,  Meiäter  in  der  Kunst  der  Polemik,  zäh  und  cou- 
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Bequent  in  der  Durchführung  seiner  Absichten,  ein  un- 
erschrockener und  unbeugsamer  Charakter.  Im  März  1698 
erschien  sein  Werk  „A  Short  View  of  the  Immorality  and 
Profaneness  of  the  English  Stage,  together  with  the  Senee 
of  Antiquity  upon  this  Argxunent".  Congreve  war  darin 
gewaltig  zerzaust  worden.  Ein  Jahr  lang  sprach  und  schrieb 
man  in  London  über  nichts  anderes  als  über  dieses  Thema. 
Pro  und  contra  wurden  alle  mögUchen  Argumente  beige- 
bracht. (Näheres  darüber  im  zweiten  Theile  nach  Gosses 
sehr  ausfiihrlichein  Berichte.)  Die  angegriffenen  Dichter^ 
Dennis,  Filmer,  Vaiibrugh,  vielleicht  auch  Wycherley,  ver- 
theidigten  sich;  Diyden  schwieg.  Congreve,  der  Beherr- 
scher der  Bühne,  auf  den  alles  mit  Spannung  blickte,  gieng 
nur  gezwungen  und  mit  Widerwillen  an  die  Abwehr  und 
war  dann  in  seinen  vier  Monate  nach  dem  „Short  View" 
erschienenen  „Amendments  of  Mr.  CoUier's  False  and  Im- 
pprleut  Quotations"  so  grob,  er  gieng  so  übermäßig  weit  in 
(1er  Vertheidiguug,  dass  er  sich  blamierte  und  der  Sache 
unendlich  schadete.  Ein  Compromiss  zwischen  den  gegneri-l 
sehen  Ansichten,  die  ja  beide  einseitig  waren,  hätte  das 
englische  Lustspiel  erhalten  und  beleben  können,  Congreves 
ungeschickte  Vertheidignng  erleichterte  einer  Partei  den 
Sieg,  unter  deren  Ägide  überhaujjt  kein  Lustspiel,  ja  kein 
Theater  gedeihen  kann.  So  ist  der  große  Lustspieldichter 
wie  durch  eiiie  Ironie  des  Schicksals  zugleich  mit  einer  { 
der  Todtengräber  des  englischen  Lustspiels  geworden.  Per- 
sönlich war  der  Dichter  tief  gekränkt  durch  diesen  und  an- 
dere heftige  Angriffe.  Noch  unangenehmer  musste  es  ihu 
borühren,  als  er  sah,  dass  Collier  auch  auf  das  Thoater- 
]iul)lii'um  stark  einwirkte.  Er  als  einer  der  Tlieülmber  und, 
wie  t>8  scheint,  „manager"  des  „Lincolu's  InnFiehls"-Theat«r8 
musste  im  Namen  des  Königs  die  Schauspiider  auffordern, 
ungeziemende  Ausdrücke  auf  der  Bühne  nicht  zu  gebrau- 
chen, er  musste  den  „Double  Dealer"  in  revidierter  Form 
auf  die  Bretter  bringen.  Dazu  kam  wiederum  eine  Ver- 
»chlechterimg  seines  Gesundheitszustandes;  im  November 
musste  er  die  Bäder  von  Bamet  besuchen,  um  sich  von  seiner 
Gicht  etwas  Ruhe  zu  verschaffen.  Er  war  also  durch  und 
durch  verbittert  und  vergrämt.  In  dieser  Stimmung  schrieb 
er   sein   letztes,   von  vielen  und  von    ihm   selbst   für  sein 
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Uates  gehaltenes  Lustspiel  „The  Way  of  the  World'*, 
welabea  in  der  ersten  Woche  des  März  1700  aulgefülirt 
wnitlc.  Das  Stück  erzielte  nur  geringen  Beifall,  und  das 
mD  -  so  erzählt  eine  ganz  uncontrolierbare  und  sehr  nn- 
wahrecheiuliche  Tradition  —  den  Dichter  so  sehr  in  Wuth 
gebracht  haben,  das«  er  auf  die  Bühne  stürzte  und  das 
Pabliciuu  wegen  seines  geringen  Verständnisses  und  seiner 
ApiUiiie  geltürig  aneniachte.  Dabei  soll  er  gesagt  haben, 
er  sei  entschlossen,  sich  dem  Urtheile  eines  unwissenden 
Pablicnms  nicht  mehr  auszuHetzen.  Ob  er  diese  Äußerung 
grthan  hat,  wissen  wir  nicht;  wenn  es  wirklich  der  Fall 
war,  dann  hat  er  Wort  gehalten.  Er  hat  kein  Lustspiel 
mehr  gest^hrieben,  er  lebte  überhaupt  von  der  Zeit  an  fem 
von  dem  Uterarischen  Treiben,  er  wollte  nur  als  „geutle» 
man^,  nicht  als  Dichter  gelten.') 

Mit  dem  alten  Dryden,  an  dessen  Leichenbegängnis  im 
li  1700  sich  auch  Congreve  betheihgte,  begrub  man  zu- 
äch  den  Dichter  Congreve.  Was  er  naclüier  noch  geleistet 
vllirend  der  29  Jahre,  die  er  unter  körperlichen  Leiden 
tn;  'ler  Art  noch  dahinbrachte,  ist  kaum  nenneuswert. 

S.  :  irerische  Thätigkeit  fällt  in  die  Zeit  von  1693  bis 

17(X(:  eis  junger  Maim  zwischen  23  und  30  Jahren  hat  er  sioh 
rkrutus  verdient.  Man  muss  zugeben,  dass  ein  so 
■igen    imd    ein    so    jilötzliches  Versinken   in    der 
Literaturgeschichte    zu    den    Seltenheiten    gehören.     „Two 
kinds  of  ambitiou    early  took  possession   of  bis  mind  .  . . 
lie  lotiged  to  be  a  gi-eat  writer.    He   longed   to   be  a  man 
of  iksliion,"   sagt  Macatday  (Com.  Dram.  etc.,  p,  179).  Im 
J»lire  1700  gewinnt  der   „man  of  fashion"  entschieden  das 
Obergewicht.  Was  seither  im  Leben  Congrevea  sich  Nennens- 
wert*« ereignift  hat,  läsat  sich  kurz  zusammenfassen,  erstens 
w«nl  ja   das    Leben,    das   er  jetzt    ftihrte,    naturgemäß    an 
üiibereL  Geschehnissen   nicht   reich,   sein   konnte,   zweitens 
»ber,  weil  wir  über  diese  Zeit  nur  mangelhaft  unterrichtet  sind. 
Die  einzige  Auslandsreise,  die  er  je  gemacht  hat,  näiu- 
üeh  Dover — Calais —  St-Omer — Brüssel — Antwerpen — C4el- 

1)  Als  Um  nilmliRli  Voltaire  wenige  Jahre  vor  seinam  Tode  be^ 
«Bthi«,  lioll  er  ihm  dies  gesagt,  hubcti,  worauf  Voltaire  erwiderte,  er 
»»Wl*  ihn  gar  nicht  besucht,  wenn  er  uiclits  anderes  wäre  als  ein 
ngeiitlfunan", 

■'^cliinttl,  WUlutCD  UoDKrnve.  8 
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dem — Rotterdam  (dies  die  bekannten  Stationen)  ffillt  in 
den  Herbst  de«  Jahres  1700.  Über  seine  weiteren  Lebeus- 
tunstfiiide  geben  aUerdingn  nur  spärliche  Auskunft  die  so- 
genannten Keally-Briefe,  eine  Sammlung  von  43  Briefen 
üougreves  an  seinen  irischen  Freund  Josef  Keally  (1700 
bis  1712),  und  später  Swifts  „Journal  to  Stella*^. 

Im  März  1701  schrieb  Cougreve  ein  Maskenspiel  „The 
Jndginent  of  Paris"  als  Text  für  vier  Componisten,  die 
ihre  Kunst  daran  versuchen  sollten.  (Es  war  nämlich  ein 
Mtiüikjjreis  fiir  den  besten  Componisten  ausgesetzt  worden.) 
Die  Corapositionen  wurden  im  „Dorset  Garden" -Theater 
an  vier  aufeinanderfolgenden  Tagen  aufgeführt,  und  John 
Eccles  trug  den  Preis  davon.  Der  Wert  des  Librettos  wird 
&m  besten  mit  Gosse  ausgedrückt  durch  die  Worte :  „ A  poor 
threadbare  stuflT". 

Eine  der  hübschesten,  weil  durch  wahres  Gefiihl  beleb- 
ten lyrischen  Dichtungen  Congreves,  ist  seine  Cäcilien-Üde, 
die  fiir  den  22.  November  1701  geschrieben  wurde.  Die 
groüe  Zahl  der  Cäciüeu-Oden  in  der  englischen  Literatur 
besonders  aus  dieser  Zeit  erklärt  sich  daraus,  dass  von 
1687  bis  1703  alljährlich  und  späterhin  auch  noch  gelegent- 
lich am  Tage  dieser  Schutzpatroniu  der  Musik  musikali- 
sche Unterhai timgen  veranstaltet  wurden,  für  welche  ein 
dazu  au.serseheuer  Dichter  die  Ode  schrieb.  Im  Februar 
1704  ist  Congreve  in  Gemeinschaft  mit  Vaubmgh,  und 
Walsh  beschäfYigt,  Moliere»  „Monsieur  de  Pourceaugnac" 
zu  übersetzen,  respective  zu  bearbeiten.  Das  Ganze  scheint 
auf  eine  Persiflage  angelegt  gewesen  zu  sein,  worauf  auch 
der  Nebentitel  „Squiro  Trelooby"  hindeutet,  doch  wissen 
wir  darüber  nichts  Näheres.  Das  Stück  ist  erhalten  imd 
wurde  auch  aufgeftihrt.  Aus  diesem  Jahre  wissen  wir  nur 
noch,  dass  er  ins  Bad  nach  Bath  reisen  musste.  Ln  folgen- 
den Jahre  eröflnete  Vanbrugh  das  neue  Haymarket  Theatre 
oder  eigentlich  „Queen's  Theatre  in  the  Haymarket"  unter 
der  gemeinsamen  Direction  von  Congreve  und  Vanbrugh. 
Damals  war  jener  wohl  nicht  mehr  „manager"  des  Lin- 
coln's  Inn  Fields-Theaters.  („Vanbrwgh  had  become  manager 
of  L.  J.  F.  Th.  in  the  wtnter  of  17()4,"  sagt  Gosse,  S.  133.) 

Aber  auch  die  Stelle  im  Haymarket  Theater  scheint  er 
noch  im  Jahre  1705   niedergelegt  zu  haben,   wie   er  denn 
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in  dieseni  Jahre  alle  seine  Beziehungen  zum  Theater  löste. 
Der  Grand  dazu  war  sein  echlechter  Gesundheitszustand. 
Die  Gicht  hatte  nämlich  sein  ganzes  „System"  ergrifleu 
rod  beguun  nunmehr  sogar  sein  Augenlicht  zu  trüben. 
Datiir  bekam  er  im  December  1705  einen  sehr  einträgliclien 
Bti»n   EU   seinem    IriÜieren,   nämlich  den  eines  „Commis- 

Baer  of  Wiue  Licenses".  Nun  erst  wiir  Cougreve  ein  gut 
ntoierter  Mann. 

Von  den  Gelegenheitsgedichten  dieses  Jahres  ist  das 
«ine:  ^The  Tears  of  Amaryllis",  ein  Idyll  auf'  den  Tod  des 
Marqnis  von  Blandtbrd,  poetisch  völhg  wertlos  mit  seiner 
allegorisiereuden  Rococo-LandBchaftamalerei,  seinen  afl'oc- 
tii'rten  und  übertriebenen  Geflihlsergüssen,  kurz  mit  der 
ganzen  Unnatur  gelehrter  Lyrik,  während  das  andere,  eine 
Ode  ,0n  Mrs.  Arabella  Hunt  Singing",  wenig.stens  iu  der 
Sc^derung  der  Wirkung  und  Kraft  der  Musik  glücklich 
wirkungsvoll   ist.    In    Bezug   auf  die   Form   ist    fliese 

ete  Dichtung  noch  das,  was  die  Engländer  „a  Piudaric" 
luonten.  y,Da8  Charakteristische  der  Cowley'scheu  Nach- 
di  '  und  Nachalimnngen  der  Oden  Pindars  besteht 

du  ^c  Schipper  in  seinem  „Grundriss  der  englischen 

Metrik'^,  S.  368,  ^dass  er,  soweit  es  sich  um  den  Inhalt 
derselben  handelt,  diesen  nur  in  ganz  allgemeiner  Weise  .  .  . 
wiedergab,  hinsichtlich  der  Form  aber  die  im  Original 
vorliegende  strophische  Gliederung  jener  Gedichte,  wonach 
«wei  einander  gleiche  Strophengebilde,  die  Strophe  und 
die  Gegenstrophe,  nebst  einer  von  diesen  im  Bau  abwei- 
thenden  sogenannten  Epode,  in  dieser  Reilienfolge  von 
Anfang  bis  zu  Ende  der  Ode  wiederkehren,  in  keiner  Hin- 
«iclit  von  ihm  befolgt  oder  auch  nur  nachgeahmt  wurde." 
Hchoa  im  folgenden  Jahre  erkannte  der  jetzt  ganz  seinen 
Freimdeu  und  Büchern  lebende  Congreve  naoh  eingehender 
Beshihäftigung  mit  dem  griechischen  Odendichter,  wie  ober- 
ftäi;hlich  Cowley  die  Alten  studiert  hatte.  Er  erkannte, 
dnäs  die  Ode  keineswegs  so  formlos  sei,  wie  man  bisher 
iuiigenümmen  hatte,  und  entwickelte  in  einem  kurzen, 
*ber  hchtvoUen  Diacurse,  der  einer  Pindarischen  Ode  an 
die  Königin  vorangieng,  die  richtigen  Ansichten  über  die 
geselzniäiJige  Form  dieser  lyrischen  Dichtungsart.  Diesen 
Käway  könnte   man  seine    einzige   verdienstliehe  Tliat   auf 

2» 
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dem  Gebiete  der  Lyrik  nennen.  Alsbald  verschwanden  diese 
„horrid  or  ridiculous  caricatures"  aus  der  englischen  Dich- 
tung, oder  sie  gaben  sieb!  wenigstens  nicht  mehr  für  „re- 
gulär Pindarics".  Was  Congreve  selbst  als  Dichter  von 
regelmäßigen  Oden  geleistet  hat,  —  seine  t\*üheren  „Pin- 
darics" waren  formlose  Schöpfungen  nach  Cowley  —  ist  ganz 
imbedeutend.  Gosse  will  allerdings  in  William  Collins  Oden 
den  Einfluss  der  Congrevesi  hon  ^Pindarics""  von  1706  „To 
Queen  Mary"  und  „To  Godolpliiu"  getünden  haben.  Im  Jahre 
1707  verlor  Congreve  seine  Stelle  als  „Commissioner  of  Hack- 
ney  Coaohos",  fand  aber  im  folgenden  Jahre  Ersatz  durch 
eine  Erbschaft  von  lÜOO  Ptund.  Mit  seiner  Gesundheit  gieng 
es  immer  schlechter:  am  26.  October  1710  schreibt  Swift  an 
Stella:  „I  was  to-day  t«3  visit  Congreve,  who  is  almost 
blind  with  cataracts  growing  on  his  eyes;  and  bis  case  is, 
that  he  must  wait  two  or  three  years,  until  the  cataracts 
are  riper,  and  tili  he  is  quite  up,  and  then  he  must  have 
them  couched ;  and  besides  he  is  never  rid  of  the  gout,  yet 
he  iooks  young  and  fresh,  sind  is  as  cheerful  as  ever.'^  Con- 
greve ist  also  krank,  dabei  aber  lustig  und  guter  Dinge  und 
treibt  sich  in  Cafes  mit  seinen  Freunden  herum.  Und  deren 
hatte  er  nicht  wenige ;  er  war  nach  den  übereinstimmenden 
Berichten  aller  nicht  nur  ein  au.snelimend  liebenswürdiger 
und  angenelimer  Gesellschafter,  sondern  auch  ein  warmherzi- 
ger, liebevoller  und  ergebener  Freund.  Ein  Beweis  datür  ist 
der  umstand,  dass  er  seit  seinem  Bekanntwerden  in  Lon- 
don mit  allen  literarischen  Größen,  ob  sie  nun  alt  oder 
jung,  ob  Wliigs  oder  Tories,  ob  Anhänger  oder  Gegner 
seiner  künstlerischen  Meinungen  waren,  stet«  auf  dorn  besten 
Fuße  stand,  dass  seine  freimd schaftlichen  Beziehimgen 
niemals  irgend  eine  Trübung  erfuhren,  dass  er  gleich  be- 
freundet war  mit  Männern,  die  einander  gegenseitig  spinne- 
feind waren.  Dryden,  Southeme,  Swift,  Vanbrugh,  Walsh, 
Addison,  Steele,  Prior,  Rowe,  Pope  u.  a,  waren  theils  zu- 
gleich, theils  nacheinander  seine  Freunde. 

Im  December  1710  erschien  die  erste  Ausgabe  seiner 
Werke,  die  Tonson  in  drei  Bänden  veröffentlichte.  Bei  dieser 
Gelegenheit  seien  die  wichtigsten  Ausgaben  der  Gesammt- 
werke  oder  der  dramatischen  Dichtungen  Congreves  in 
chronologischer  Folge   angeführt.    Bis  zimi  Jahre  1774  er- 
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«rhii-nen  sieben  Gesammtausgabeu,  fünf  iu  LoikIou  (1710, 
1719-1720,  1730,  1763,  1774),  eine  in  Dublin  (1773)  und 
eine  in  Birmingham  (1761).  In  Dublin  erschienen  in  den 
Jahren  172'J — 1731  die  Dramen,  1773  erschien  eine  Aus- 
gib« derselben  in  London,  welche  dadurch  wichtig  ist,  dass 
^»rin  die  Abhandlung  Congreves  über  den  Humor  in  der 
Komödie  und  die  sehr  seltenen,  aber  fiir  die  Chronologie 
der  Stücke  wichtigen  „Amendments  etc."  abgednickt  sind. 
Am  bekanntesten  ist  die  Ausgabe  der  Dramen  von  Leigh 
Haut  (zugleich  mit  denen  von  Wycherley,  Vanbrugh  imd 
Farijohar),  London  1849,  auf  deren  wertvolle  Einleitung 
wir  bereits  hingewiesen  haben.  In  neuester  Zeit  (1887) 
wurden  in  der  bestbekannteu  „Mermaid  Series"  die  Dramen 
iiujspres  Dichters  von  Alexander  Charles  Ewald  heraus- 
gegeben. Uns  lagen  ein  Londoner  Text  aus  dem  Jaliro  17B3 
und  der  von  Leigh  Hunt  vor.  Li  zahlreichen  Ausgaben 
wnrdtm  überdies  einzelne  Dramen  veröffentlicht. 

In  der  ersten  Gesammtausgabe  finden  wir  zum  ersten- 
male  eine    dreiactige   Oper   „Semele",    „a   long-drawn   in- 
apidity".')  Ob  sie  jemals  aufgeführt  wurde,  wissen  wir  nicht, 
jeüeofulls  nicht,    als  sie  verölfentlicht  wurde.   (John  Eccles 
and  später  Händel  haben  die  Musik  dazu  geschrieben.)  Im 
Jahre  1711  schrieb  Congreve  den  einzigen  von  üim  herrühren- 
den Artikel  im  „Tatler"  zu  Gunsten  eines  jungeii  Mannes, 
nwnena  Harrison,  von  dem  sich  Swift  viel  vers])rftch.   Der 
Beitrag  war    nach    Gosse,    S.  163    eine   kleine    heraldische 
Oeschichtö.  Um  diese  Zeit  erfolgte  der  Stm-z  der  whigisti- 
»cfann  Partei,   als  deren  Anhänger  Congreve  zu  betrachten 
i»l  Sein  Gönner  Lord  Halifax  verschwand  damit  ebenfalls 
von   der    politischen  Bildtläohe,    aber    nicht    oline    für    den 
Ton  ihm  stets  begün8tigt.en  Dichter  vorher  bei  den    neuen 
fht.habem  ein  gutes  Wort  eingelegt  zu  haben.  Nun  hatte 
Congreve    in    politischer   Beziehung   niemals    zu    weit 
Torgewagt,  er  war  ein  ruhiger  und  gemäbigter  Mann,  daher 
bethielt  er  auch  unter  den  Tories  seine  Stellen.  Bekannt  ist 
die  überall  citierte  Antwort  Harleya  auf  Haltfax' Verwendung: 

^on  obtusa  adeo  geatatnuB  pectora  Poeni 

Nee  tarn  aversos  eqnos  Tyria  sol  jungit  ab  urbe."  (Virgil.) 
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seine  Freunde,  die  Wliigs,  im  Jabre  1714  wi»?der 
zur  Macht  gelangten,  gab  er  seine  Stelle  bei  den  „Wine 
Licenses"  auf,  erhielt  aber  dafür  die  viel  einträglichere  eines 
„Searcher  of  the  Customs"  und  im  nächsten  Jahre  überdies 
die  eines  „Secretary  of  Jamaica".  Nun  hatte  er  ein  wirklich 
reiches  Einkommen,  denn  diese  Stellen  allein  trugen  jährlich 
120U  Pfund.  Im  Mai  1716  starb  sein  alter  Gönner  Lord 
Halifax.  Im  Jahre  1717  gab  Congreve  dem  Advocaten  Giles 
Jacob  einige  Notizen  über  sein  Leben,  welche  dieser  in 
sein  „Poetieai  Register"  aufgenommen  hat.  Diese  dürftigen 
und  ungenauen  Notizen  bilden  den  Kern  aller  folgenden 
Biographien.  Ein  Beweis  der  Ächtung,  deren  sich  Congreve 
erfreute,  liegt  darin,  dass  ihm  Pope  im  Jahre  1720  seine 
niade  dedicierte,  wobei  nach trags weise  zu  erwähnen  ist, 
dass  Congreve  im  Jahre  1793,  gleich  nach  seiner  Bekannt- 
schaft mit  Dryden,  auf  des  letzteren  dringenden  Wunsch 
hin  sich  an  eine  Übersetzung  der  Iliade  machte,  jedoch 
nur  die  Klage  Priams  an  der  Leiche  Hektors  zustande 
brachte.  Voltaire  besuchte  den  berühmten  Lustspieldichter. 
Aber  alle  Anerkennung  der  "Welt,  alle  Liebe  und  Freund- 
schaft, die  ihm  von  den  verschiedensten  Seiten  entgegen- 
gebracht wurde,  vermochte  das  Umsichgreifen  der  ver- 
heerenden Krankheit  nicht  aufzuhalten.  Ein  letztes  Auf- 
tiackem  seines  Dichtergeistos  ist  die  „Epistle  to  Lord 
Cobham  (Richard  Temple)" ,  die  erst  1730  veröifentlicht 
wurde. 

Er  fand  treue  Pflege  im  Hause  der  Herzogin  von 
Marlborough,  über  deren  Verhältnis  zu  ihm  noch  gelegent- 
lich seines  Testamentes  z\i  sprechen  sein  wird;  ja,  sie  be- 
gleitete ihn  sogar  im  Frühhng  1728  nach  Bath,  zugleich 
mit  Gay,  welcher  den  ganzen  Sommer  und  Herbst  loindurch 
an  der  Seite  des  Kranken  weilte  und  zahlreiche  Bulletins 
über  dessen  Befinden  an  Pope  und  Swift  sandte.  Als  Con- 
greve endlich  im  Spätherbste  zurückkehrte,  begegnete  ihm 
auf  der  Rückreise  ein  Unfall,  der  seine  Auflösung  noch 
beschleunigte.  Er  wurde  nämlich  vom  Wagen  geschleudert 
und  erlitt  innerliche  Verletzungen.  Von  nun  an  klagte  er 
fortwährend  über  Seitenschmerzen  imd  starb  endlich  am 
19.  .Jänner  1729  um  6  Uhr  morgens  an  einem  Sonntag. 
Das  Leichenbegängnis  am  folgenden  Sonntag  war  äuüerst 


i 
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voll  und  feierlich.  Das  Leiuheufcuch  wurde  gehalten 
vom  Herzog  von  Bridgewater,  dem  Grafen  von  Godolphin 
'  :  1  Gatten  der  Herzogin  von  Marlborough,  welche  das 
!  Iionbegäugnis  veranstaltete),  Lord  Cobiiani  und  Lord 
Wilmington-  Er  wurde  in  „Westminster  Abbey"  beigesetzt, 
wo  di«-  Herzogin  von  Marlborough  ihm  ein  Denkmal  er- 
nditen  ließ. 

Die  Inschritl;  auf  dem  Grabdenkmal  ist  folgende: 

„Mr.  WiUiam  Congreve  died  Jan.  the  19  th,  1728  (old 
style),  aged  fifty-six  (unrichtig!)  and  was  buried  near  this 
j»lÄ<^e;  to  whose  most  valuable  memory  this  monument  is 
«et  up  by  Heurietta,  Duchess  of  Marlborough,  as  a  mark 
hoT  deeply  she  remembers  the  happiuess  and  honour  ehe 
enjoyed  in  the  sincere  fi-iendship  of  so  worthy  and  honest 
&  miui,  whose  virtue,  candour,  and  wit  gained  him  the  love 
and  esteem  of  the  present  age,  and  whose  writings  will 
b«  the  admiratiou  of  the  future." 

AJ«  ein  schöner  Nachruf  Ein  den  verstorbenen  Freund 
seien  hier  Swifts  Worte  wiedergegeben: 

flThis  renews  the  grief  for  the  death  of  our  friend 
Mr.  Congreve,  whom  I  loved  from  my  youth,  and  who, 
»nrely,  beside  his  other  talents,  wm  a  very  agreeable  com- 
.nion.  He  had  the  raisfortune  to  aquander  away  a  very 
d  Constitution  in  his  younger  days ;  and  I  think  a  man 
öf  seuse  and  merit  like  him  ia  bound  in  conscience  to  pre- 
wrve  his  health  for  the  sake  of  his  friends,  as  well  as  of 
himielf.  Upon  his  own  account  I  could  not  much  desire 
Uie  continuance  of  his  life,  nnder  so  muoh  pain  and  so 
io*ny  infirmities.  Years  have  not  yet  hardened  me,  and  I 
h»ve  an  addition  of  weight  on  my  sjjirits  «ince  we  lost 
him,  though  I  saw  him  seldora,  and  possibly,  if  he  had 
lived  on,  should  uever  have  seen  him  more." 

In  seinem  Testamente,  welches  Congreve  in  richtiger  Er- 
kenntnis seines  hotfimngslosen  Zustaudes  schon  am  26.  Fe- 
l'ruar  1726  aufsetzte,  machte  er  zur  Universalerbin  seines 
VennÖgens  die  schon  mehrmals  erwähnte  Herzogin  Henriette 
von  Marlborough,  während  er  der  berühmten  Schauspielerin 
Mra.  Bracegirdle  nur  200  Pfund  vermachte,  wahrlich  sehr 
wenig,  wenn  man  damit  vergleicht,  was  er  im  ganzen 
hinterlassen  hat,  nämlich  10.000  Pfund.  Weitere  200  Pfund 
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vermachte  er  einer  Mrs.  Jellat  Diese  Testaroentsbestim- 
mungen  aind  von  allen  Biographen  in  scharfer  "Weise  glossiert 
worden;  Johnson  meint,  er  hätte  das  Geld  seiner  Familie 
hinterlassen  sollen,  welche  damals  in  grolier  Noth  war;  Leigh 
Hunt  and  Young  plaidieren  fiir  Mrs.  Bracegirdle:  daiin 
stimmen  aber  alle  iiberein,  dass  die  Herzogin  von  Marl- 
borough  dieses  Geld  am  allerwenigsten  brauchte.  Wenn 
Leigh  Hunt  sagt,  der  Dichter  habe  damit  „all  the  dinners 
he  had  eaten  and  the  wine  he  had  drunk  at  her  expeuse" 
bezahlen  wollen,  so  kann  das  nur  als  schlechter,  geschmack- 
loser Witz,  nicht  aber  als  ernste  Begründung  eines  so  auf- 
fallenden Schrittes  betrachtet  werden.  Bei  dieser  Gelegen- 
heit ist  es  gewiss  nicht  unpassend,  die  Beziehungen  unseres 
Dichtera  zu  den  Frauen  näher  zu  prüfen.  Zeitlebens  ist  er 
Junggeselle  geblieben,  aber  zeitlebens  hat  er  auch  die  Gmist 
der  Frauen  genossen,  wie  selten  ein  anderer.  Wir  wissen 
über  die  Jahre,  während  welcher  er  als  gesunder,  krätliger 
und  lebensfroher  junger  Manu  das  Leben  genoss  und  als 
glänzendes  Gestirn  am  Himmel  der  Komödiendicbtung 
strahlte,  fast  nichts,  was  sich  auf  seine  Liebesattairen  be- 
zieht; wir  werden  aber  darum  nicht  zweifeln,  dass  er  damals, 
ein  leichtlebiger  Schnietterluig,  von  Blume  zu  Blume  flatterte 
uud  ihm  Liebesglück  in  reichstem  Malle  zutheil  wurde. 
Ein  tieferes  Geftlhl,  eine  leidenschaftliche  Liebe  werden  wir 
in  all  diesen  schnell  geknüpften  uud  ebenso  sclmeU  wieder 
gelösten  Verbindungen  nicht  suchen  dürfen.  Nur  zwei  Frauen 
spielen  in  seinem  Leben  uud  in  der  Geschichte  seines  Her- 
zens eine  bedeutendere  Rolle,  Mrs.  Bracegirdle  und  Henriette 
von  Marlborough.  Mau  spricht  unserem  Dichter  gemeiniglich 
Tiefe  und  Wärme  des  GefVihls  ab,  und  doch  wird  es  einem 
schwer,  ihn  für  einen  gefühllosen  „wit**  zu  halten,  wenn  man 
liest,  wie  er  Jahre  lang  in  trautem  Verkehr  mit  der  gefeierten 
Bühnenkünstlerin  stand,  die,  weim  auch  gerade  keine  Schön- 
heit, doch  durch  die  Anmuth  uud  Natürlichkeit  ihres  Wesens 
und  dabei,  was  damals  sehr  selten  anzutreflfen  war,  durch 
üu-e  stolze  und  keusche  Tugendhaftigkeit  die  ganze  Lon- 
doner Lebewelt  zu  ihren  allerdings  nie  erhörten  Bewun- 
derem zählte.  Er  verehrte  sie  wie  eine  Göttin,  für  sie  schrieb 
er  jene  Mädchenrollen,  die  durch  ihre  Reinheit  und  Anmuth 
so  wohlthuend  von  den  übrigen  Charakteren  abstechen,  in 
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ilxr  huldigte  der  als  Wüstling  verschrieene  Dichter  der  hehren 
Tugend  des  "Weibes.  Wie  weit  das  Verhältnis  gediehen  ist, 
dtfBber  gehen  die  Meinungen  auseinander.  Jedenfalls  be- 
TORQgte  ihn  die  berühmte  Schauspielerin  vor  allen  andenj, 
«•  fand  Vergnügen  an  seiner  witzigen  Unterhaltung,  sie 
gern  bei  sich,  sie  war  von  walu-er  und  aufrichtiger 
lüg  für  Um  erfüllt. 
Ob  tiie  nur  seine  Freunrlin,  ob  sie  ihm  mehr  war,  ob 
er  sie  nicht  gar  heimlich  geheiratet  hat  —  alle  diese  Be- 
luiHptuDgen  kann  man  nämlich  lesen  — ,  kann  uns  ganz 
gluichgiltig  sein;  unbedingt  haben  wir  es  hier  mit  einer 
ernsteren  und  tieferen  Neigung  des  Dichters  zu  thuu.  Plötz- 
lich erfolgte  ein  Bruch.  Dr.  Young  sjjricht  sich  in  „Speuce's 
Auttcdotes"'  sehr  ungenau  darüber  aus: 

„Congreve  was  verj'  intimate  for  years  with  Mrs.  Brace- 
ginlle,  and  lived  in  the  same  street,  his  house  very  near 
han,  until  liis  acquaintanee  with  the  young  Duchess  of 
Mtfiborongh.  He  tJien  quitted  the  house." 

Sollte  es  wirklich  nur  die  neue  Bekanntschaft  mit  der 
zogin  gewesen  sein,  welche  ihn  seiner  durch  Jahre  ver- 
m  Mrs.  Bracegirdle  abwendig  machte?  Da^  eracheint 
kaum  glaublich.  Es  muss  etwa»  anderes  zwischen  den  beiden 
Liebenden  vorgefallen  sein,  worüber  Vermuthungen  zu 
äuJjem  müßig  wäre,  da  wir  keine  fes^ten  Anhaltspunkte 
haben.  Wir  werden  vielleicht  nicht  fehlgehen,  wenn  wir  an- 
tiehmen,  er  habe  bei  der  Herzogin  für  den  erlittenen  Verlust 
zuuüchst  nur  Trost  gesucht.  Ganz  eigenartig  ist  das  Verhältnis 
»i  dieser  letzteren.  Henriette  war  die  Tochter  des  berühmten 
'lenerals  aus  dem  spanischen  Erbfolgekriege,  des  Herzogs 
VDii  Marlborough,  und  als  Erbin  ihres  Vaters  im  Besitze 
eiues  enormen  Vennögena.  Ihr  Gatte  war  ein  Graf  Godol- 
phin,  ein  ganz  unbedeutender  Mann,  der  ins  Haus  der  Peers 
imr  kam,  um  zu  schlafen.')  Congreve  wurde  täglicher  Gast 
ai  ihrem  Tische,  half  bei  der  Leitung  ihrer  Concerte,  wurde 
enuüiil  während  seiner  Krankheit  in  ihrem  Hause  gepflegt, 
«in  Jahr  vor  seinem  Tode  von  ihr  nach  Bath  begleitet, 
knn,  von  ihrer  Seite  liegen  alle  Anzeichen  dafür  vor,  dass 
na  dem  körperlich  gebrochenen,  blinden  Dichter  die  liebe- 

')  MaoMilay,  S,  107. 


volle  Zärtlichkeit  einer  Gattin  entgegeiibrawühte.  J»  wenn 
man  glaubeii  darf  was  Davies  in  seineu  „Dramatic  Mia- 
cellanies"  berichtet,  nämlich  dass  sie  nach  seinem  Tode 
eine  Elfenbeinfigur,  einen  Automaten  mit  den  Zügen  Con- 
greves  (nach  andern  eine  Wachsstafcue  in  Lebensgröße), 
machen  lieJJ,  der  in  Congreves  Kleidern  bei  Tische  sali  und 
80  conatniiert  war,  dass  er  mechanisch  nickte,  wenn  sie  bu 
ihm  sprach,  und  dessen  Füße  wie  die  des  armen  gichtigen 
Dichters  in  Tücher  gehüllt  waren,  möchten  wir,  falls  dieser 
Bericht  auf  "Wahrheit  beruht,  dann  nicht  mit  Thackeray 
(S.  60)  von  grenzenloser  Bewunderung  sprechen,  nein,  darin 
kann  man  nur  eine  krankhafte  Überspanntheit  erblicken. 
Inwieweit  man  unter  solchen  Verhältnissen  von  Liebenden 
sprechen  kann,  und  wie  man  die  ]>ietäts-  und  rücksichtslose 
Äußerung  der  alten  Herzogin  Sarah  auffassen  soll,  welche 
nach  der  Leotüre  des  fililier  eitierten  Epitaphs  meinte:  ,4 
know  not  what  ,plea3ure'  she  might  have  had  in  his  Com- 
pany, but  J  am  sure  it  was  no  ,honoxxr',"  ist  bei  der  Dürftig- 
keit der  Quellen  nicht  zu  entscheiden.  Jedenfalls  war  der 
kranke  Dichter  der  jungen  und  vornehmen  Herzogin  f^ 
ihre  aufopfernde  Liebe  unendlich  dankbar,  —  Schwerkranke 
aind  gegen  derartige  Beweise  der  Sorgfalt  und  Liebe  niemals 
unempfindlieh  —  und  wenn  dies  auch  «ein  Testament  nicht 
befriedigend  erklärt,  so  ist  doch  damit  wenigstens  der  An- 
satz zu  einer  Erklärung  gegeben.  Vielleicht  gehört  dieses 
Verhältnis  in  die  Reihe  der  psychopathischen  Vorgänge 
und  könnte  vom  Psychiater  am  besten  erklärt,  werden. 

Mit  all  seinen  Fehlem  imd  Schwächen  ist  Congreve  ge- 
wiss eine  sympathische  Erscheinung;  ein  eleganter,  witziger 
und  geistreicher  Lebemann,  ein  liebenswürdiger  und  an- 
genehmer (Tesellschafler,  ein  treuer,  warmherziger  und  hin- 
gebungsvoller Freund,  trotz  seiner  zahlreichen  (ralanterien 
auch  tieferen  und  wahren  Gefühles  in  der  Liebe  fähig,  ein 
ruhiger  und  besonnener  Politiker,  ein  tief  und  gründlich 
gebildeter  „scholar",  erregt  er  gleich  bei  seinem  ersten  Auf- 
treten allgemeines  Aufsehen.  Wie  er  als  Mensch  eine  sym- 
pathische und  allseits  beliebte  Persönlichkeit  war,  so  eroberte 
er  sich  auch  als  Dichter  im  Sturme  die  Sympathien  und 
die  Bewunderung  aller  und  galt  im  jugendlichen  Alter  von 
26  Jahren    schon    als   Herr    und   Meister    im    Reiche    der 
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Dichtkunst.  Wenn  nun  auch  dieses  Lob  übertrieben  war, 
da  er,  wie  wir  gesehen  haben,  als  Tragödiendichter  in  den 
ausgetretenen  Geleisen  des  „heroic  play"  in  der  alten  "Weise 
forttrottet  und  als  Lyriker  nur  selten  wahre  Herzenstöne 
hören  lässt,  wenn  er  auch  über  keine  gewaltige  Phantasie 
verfugt  und  von  tiefer  Leidenschaft  in  seinen  Werken 
venig  zu  spüiren  ist,  so  ist  er  doch  einer  der  größten  Lust- 
spieldichter der  Engländer,  ja  vielleicht  nächst  Shakespeare 
der  grSBte.  Als  solchen  wollen  wir  ihn  im  IL  Theüe  dieser 
Arbeit  näher  betrachten. 


II.  Theil. 
William  Congreve  als  Lustspieldichter. 

Ehe  nocli  der  Einfluss  der  ßenaissauce  sich  in  England 
geltend  machte,  hlilhte  rlaselbst  bereits  die  derbe  Volks- 
koinödie  in  flen  mit  Vorliebe  gespielten  und  mit  großem  Beil'all 
aufgenommenen  ^Moralities"  (zuerst  selbständig  vorkommend 
im  Anfange  der  Regiermig  Heinrich  VI.  etwa  um  14*22)') 
und  pinterludes''.  Man  wirll  häufig  diese  beiden  Dichtungs- 
gattungen durcheinander,  ja,  nach  manchen  Literarliisto- 
rikem*)  sind  ^Morality'^  imd  «Interim le"  nur  verscliiedene 
Bezeichnungen  iür  dieselbe  Sache.  Weim  sich  nun  auch 
in  manchen  Fällen  keine  strenge  Unterscheidung  durcb- 
fulireu  lässt,  so  können  doch  nur  eigentlich  die  j,Interludos'', 
welche  den  französischen  „Sottison''  und., Farcen" (Entremet«) 
entsprechen,  als  die  Anfänge  des  englischen  Lustspieles  be- 
zeichnet werden,  während  die  ^Morahties"  oder  „Moral  Plays" 
im  engeren  Sinne  mit  den  französischen  „Moralites"  zu  ver- 
gleichen ;^iud  und  im  ganzen  allegorische  Darstelhmg  mit 
mehr  ernstem  Inhalte  verbinden.  Die  .„Interludes*'  finden  in 
den  deutschen  Fastnachtsspielen  ihr  Seiteustück.  „Als  das 
unterscheidende  Merkmal  der  ,Interludes'  von  den  ,Moral 
Plays'  kann  die  Autonomie  des  komischen  Elementes  an- 
gesehen werden,"  sagt  Koch,  Shakespeare,  S.  219.  Diese 
Stücke  sind  derb  und  kräftig,  vtill  sprudelnden  "Witzes, 
glücklich  in  der  Darstellung  komischer  Situationen,  keck 
und  sicher  in  der  Führimg  der  Handlung,  ohne  besondere 
Rücksichtnahme  auf  Wahrscheinlichkeit  und  psychologische 
Motivierung  einzig  und  allein  bestrebt  zu  unterhalten, 
wozu  die  einfach  kindlichen  Mittel  liinreichten,  deren  An- 
wendimg den  Besitzern  von  Puppentheatern  heutzutage  bei 
den  Kleinen  zu  großartigem  Erfolge  verhilfL  Es  galt,  die 
Schau-  und  Lachlust  des  naiven  Pubhcoms  zu  befriedigen, 

")  Koch,  Shakespeare,  S.  219. 
'^  Z.B.Engel,  S.  117  uff. 
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nnd  das  gelang,  indem  man  den  Tenfel,  das  Laster  als 
solches  (Vice)  oder  einzelne  Laster  und  Tugenden  personi- 
ficieite  und  gegeneinander  agieren  ließ,  wobei  man  aber 
allmählich  die  Allegorie  beiseite  schob  und  statt  der  „Cowar- 
dtce"  z.  B.  deren  bekannten  Vertreter  Tliersites')  auf  die 
ßiüine  brachte.  Das  ist  nun  ein  nicht  zu  unterschätzender 
Fortschritt,  indem  dadurch  das  Individuum  an  die  Stelle 
der  Gattung  tritt  imd  so  die  dürre,  todte  Allegorie  all- 
mähUch  der  individualisierenden  Charakterisienmg  der  Por- 
tionen weichen  muss.  Dadurch  kommt  erst  warmes,  frisch 
pulsierendes  Leben  aui'  die  Bühne,  dadurch,  dass  wir 
"jnschen  von  Fleisch  und  Blut,  mit  denselben  Neigungen 
jd  Leiilenschaften  wie  wir,  auf  den  Brettern  handehi  oder 
leiden  sehen,  erwacht  erst  das  menschliche  Interesse  in  un- 
serer Brust.  So  weit  waren  die  Engländer  gekommen,  als 
die  Renaissauce  einsetzte.  Auch  diese  predigte  den  Indivi- 
daalismus,  die  Bethätigung  und  freie  Entwicklung  des 
eigenen  Ich,  und  wollte  die  vielhundertjiihrigen  Bande  zer- 
reilieo,  welche  die  Monschhoit  des  Mittelalters  beengt  liatten. 
So  txeii'en  da«  enghsche  Lustspiel  und  die  Renaissance- 
bestrebungen gerade  an  einem  selir  wichtigen  Punkte  zu- 
samiuen,  wobei  allerdings  keineswegs  übersehen  werden 
darf,  dass  der  dunkle  Drang  nach  Befreiung  des  Individuums 
schon  vor  der  Bekanntschail  mit  den  Alten  nach  demselben 
Ziele  hinarbeitete,  dieses  Hindrängen  nach  dem  Individuellen 
im  Lustspiele  also  zum  Theil  auch  als  Folge  der  Renaissance- 
bestrebungen vor  der  eigentlichen  Renaissance  betrachtet 
werden  kann.  Ein  Beweis  des  frischen  Lebens  und  der  ge- 
waltigen Kraft  die.ser  „Interludes''  aus  der  letzten  Zeit  hegt 
in  dem  Hiueinzerren  des  Pohtischeu  durch  Heinrich  VIII. 
Wenn  auch  das  ^kühne  Hineingreifen  ins  volle  Menschen- 
jen'* hier  nicht  aus  innerem  Drange,  sondern  auf  aller- 
Schsten  Befehl,  und  noch  dazu  bald  im  katholischen,  dann 
wieder  im  protestantischen  Sinne  erfolgt,  so  ist  doch  iinmer- 
hiD  der  erste  Schritt  zur  gegenseitigen  befruchtenden  Durch- 
dringung von  Kmist  und  Leben  gethan. 

Der  Einfluss  der  Renaissance   auf  das  enghsche  Lust- 
spiel liegt  aber   nicht  allein  in  dem    bisher  Gesagten.   Das 
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zweite  große  Princip  der  Renaissance  ist  der  Satz  von  der 
Entwicklung,  ihr  größter  Fortschritt  die  Erkenntnis  des 
Historischen:  nichts  ist  ewig,  absohit  und  unveränderlich, 
überall  iu  der  Natiu"  und  im  Leben  der  Menschheit  walt«t 
das  Princip  der  Entwicklung.  Diese  Erkenntnis  drang  freilich 
nur  langsam  durch,  und  eelbst  Shakespeare  steht  da  noch 
oft  auf  dem  Standpunkte  des  Mittelalters.  Aber  die  Be- 
kauutHchafb  mit  den  römischen  Lustspieldichtem,  wie  Plautus 
und  Terenz,  zeigt  alsbald  ihre  segensreichen  Folgen  im 
Anfliau  der  Handlung,  in  Exposition,  Eiutheilung  in  Acte  und 
Scenen,  Prolog  und  Epilog,  in  der  Sprache  u.  s.  w.  Dabei 
geht  jedoch  das  Volksthümhche  keineswegs  verloren.  Das 
unterscheidet  eben  die  englische  Literatur-Entwicklung  vor- 
iiehnilich  von  der  französischen,  dass  diese  von  dem  Beginne 
der  Renaissance-Periode  an  mit  der  alten  nationalen  Richtung 
fast  vollständig  brach,  währenti  der  besonnene  und  von 
nationalem  Selbftbewnsstsein  erfüllte  EnglKndev  die  fremden 
Einfüisse  in  sich  aufnahm,  sie  seinem  Wesen  assimilierte 
und  so  die  Continuität  der  nationalen  Entwicklung  nicht 
störte.  Besonders  für  das  Lustspiel  trifft  dies  vollinhiütlich  zu. 
Nikolaus  Udalla ,, Ralph  Roister  Doister"  (um  1640)  um  i  Bischof 
John  Stills  „Gammer  Gurtoti's  Needle"  (lun  1666)  waren 
trotz  der  antikisierenden  Form  echt  englische,  derbe  Komö- 
dien. Neben  den  Rrmiern  studierte  man  auch  die  Italiener, 
bei  denen  einzig  und  allein  in  Europa  die  Volkskomütlie 
einen  ununterbrochenen  Znsammenhang  mit  den  komischen 
Cbarakteren  des  altitalienischen  Lustspieles  gewahrt  hatte.') 
Dort  stand  die  „Comraedia  delF  arte"  in  Blüte,  welche  durch 
jahrhundertelange  Tradition  feste  LHstspieleharaktere  aus- 
gebildet hatte,  so  dass  die  Aufgabe  individualisierender 
Charakterisierung  l'ür  den  Dichter  fast  ganz  wegfiel.  Das 
war  für  das  enghsche  Lustspiel  ein  Nachtheil,  ein  Rück- 
schritt zu  den  kaum  überwundenen  Typen,  und  wir  stehen 
hier  vor  der  keineswegs  vereinzelten  Erscheinung,  dass  die 
Bekaimtschaft  mit  den  alten  und  romanischen  Literaturen 
anfangs  das  gerade  Gegeutlieil  von  dem  bewirkte,  was  sie 
bewirken  sollte. 

Anderseits  erweitert  die  an  verwickelten   und  interes- 
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mit«ii  Handlangen  oft  nur  za  reiche  italienische  Komödien* 
Kteimtur  den  beschränkten  Horizont  des  englischen  Lust- 
und  führt  zur  Entwicklung  rler  Intriguenkomödiö, 
joiedy  of  incideut".  Wenn  nun  uuch  erwähnt  wü-d, 
ia»  neben  den  antiken  und  italienischen  Mustern  auch  die 
Spaaier  besonders  nach  der  Richtung  der  Vermischung  des 
^isgischen  mit  dem  Komischeu  hin  als  Vorbilder  vielfach  be- 
nutzt wurden,  und  dass  üascoigne  mit  sein en„Supposes"(  1566) 
»wie  namentlich  Jolm  Lyl^'  (1554 — 1606)  durch  seine  allego- 

-pasturale  Komödie  ,,The  Woman  iu  tlie  Moone"  (etwa 
15W)  dem  Lustspiele  die  Prosa  eroberten  imd  GeLst  und  Witz 
tu  Uau{itertbrdemissen  desselben  machten,  so  haben  wir  das 
W«<ttjge  erschöpft,  was  vor  Shakespeare  von  Wichtigkeit  ist. 

Shakespeare  hat  vor  allem  die  ^comedy  of  character'^ 
gepflegt;  was  er  in  dieser  geleistet  hat,  hier  des  näheren  zu 
crfirtem,  verbietet  die  Rücksicht  auf  den  Umfang  dieser  Vor- 
geichicbt^*  des  Lustspiels.  Als  groljer  schöpferischer  Genius 
Ittl  er,  falfend  auf  der  eigenen  scharfen  Beobachtung  des 
Lebens  und  all  seiner  Verhältnisse  wie  auf  einer  jeden- 
hüa  vielseitigen  Bildung,  erfüllt  von  jenem  weltbefreienden 
Hnmor,  der  von  der  Höhe  einer  geläuterten  Moral  lierab 
Ar  die  Schwächen  und  Fehler  der  Menschen  das  ausgelassen 
frühliche  Lachen  des  alles  verzeilienden,  weil  alles  be- 
greifenden Philosophen  hat,  nicht  die  galligen  Ergüsse 
ein«B  verbitterten  Puritauerherzens,  —  auf  diesen  Grund- 
lagen hat  er  Gestalten  geschaffen,  die  lebenswahr  und 
duTun  wirksam  sind  für  alle  Zeiten,  Das  Cbarakterlustspiel 
ti»t  er  auf  eine  Höhe  gehoben,  die  es  nach  ihm  nicht  wieder 
Brreicht  hat,  wobei  allerdings  bemerkt  werden  muss,  dass 
M  bei  Shakespeare  ofl  schwer  ist,  seine  Stücke  in  eine  der 
zwei  (trappen  (Üharakterkomödie  oder  Intriguenstück)  ein- 
wireihen;  manche  könnten  ebenso  gut  als  „comedies  of  inci- 
'lent*  betrachtet  werden,  die  ersten  sind  eigenthch  nm*  solche. 
'•rigincU  in  dem  Sinne,  dass  er  sich  die  Fabeln  seiner  Lust- 
spiel« selbst  erfunden  hätte,  war  er  nicht,  und  man  verzichtet 
?em  auf  diesen  übrigens  sehr  fragwürdigen  Vorzug,  weim 

I  sieht,  mit  welcher  psychologischen  und  dramaturgischen 

orschaft  er  seine  vorzüglichste  Lustspielijuelle,  die  itahe- 

iii»clien  Novellen  sammlangen,  bearbeitete.  Einmal  (in  „The 

Merry  Wives  of  Windsor'')   hat   sich  der  Dichter  in  einer 
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Gattung  dea  Lustspiels  versucht,  die  damals  noch  nicht  ge- 
pflegt wurde,  nämlich  in  der  „comedy  of  manners*^.  Doch 
schon  seui  Freund  Ben  Jonson  (1573 — 1637)  neigte  ganz  ent- 
schieden dieser  Richtiuig  zu  und  hat  auch  im  bürgerlichen 
Lustspiele  die  größten  Erfolge  erzielt.  („Every  Man  in  his 
Hiimour**,  «Every  Man  out  of  his  Humour''  etc.)  An  dichte- 
rischer Kraft  weit  hinter  Shakespeare  zurückstehend,  in  der 
Charakteristik  schemenhaft,  in  Form  imd  Sprache  zu  stark  von 
den  Alten  beeinflusst,  in  der  Tendenz  lehrhaft,  bezeichnet  er 
immerhin  einen  Fortschritt  durch  seine  getreuen  realistischen 
Schildenmgen  des  Lebens  und  durch  scharfe,  aber  meist  von 
Verbitterung  eingegebene  Satire.  Die  folgenden  Dichter  Beau- 
mont,Fletcher,  Massinger,  Marston,  Middleton  etc.  iuhrten  mit 
gröiierem  oder  geringerem  Köimen  das  Lu.stspiel  auf  den  ein- 
mal eingeschlagenen  Bahnen  weiter;  dasselbe  wurde  unt«r 
ihren  Händen  immer  derber,  ja  es  begann  bereits  jene  sittliche 
Verwilderung  sich  bemerkbar  zu  machen,  die  in  der  Restaii- 
rationsperiode  Ihren  Hrihepmikt  erreichte.  Die  Satire  wurde 
immer  schärfer  und  persöidicher,  die  Sprache  immer  roher. 
In  dem  Streben  nach  Realismus  vergaß  man  allgemach 
die  hohe  und  ewige  Aufgabe  der  Kunst,  das  allgemein 
Menschliche  und  allgemein  Giltige  zu  künstlerischem  Aus- 
druck zu  bringen.  Dabei  muss  maji  aber  anerkennen,  das« 
das  Zeitalter  Elisabeths  mxd  Jakobs  I.  auf  dem  Gebiete  des 
Lustspiels  eine  rege  Thätigkeit  eutfaltote,  und  bei  natur- 
gemäßer Entwicklung  wäre  wohl  auch  auf  diese  Decadence 
wieder  «iiie  Blüte  gefolgt.  Da  vernichtete  der  kunstfeind- 
liche und  dem  Leben  entfremdete  Puritanismus  die  üppig 
emporgeschossenen  Saaten.  Am  2.  September  1642  wurde 
dem  Theater  durch  das  Verbot  der  theatralischen  Auf- 
tülirangen  recht  eigentlich  die  Lebensluft  entzogen. 

Als  Karl  U.  im  Jahre  1660  unter  dem  Jubel  der  Bevölke- 
rung wieder  seinen  Einzug  in  London  hielt,  da  regte  sich  die 
lange  verhaltene  Lebens-  und  Schatten  slust  aufs  neue  unter 
den  dramatischen  Schriftstellern,  und  unter  dem  Schutz« 
des  theaterliebenden  Fürsten  sowie  unter  dem  nunmehr 
allmächtig  werdenden  französischen  Einflüsse  begann  man 
mm  wieder  für  das  Theater  zu  schreiben.  Besonders  nac]i- 
haltig  war  der  Eiufluss  Molieres  auf  die  Lustspieldichter 
der  Zeit,  daneben  aber  wirkte  immer  noch  das  Beispiel  der 
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tlt«n  Dramatiker,  besonders  Shakespeai'es,  iiacli  und  be- 
valkH«  aacli  diesmal  das  Lusfcspiel  davor,  dass  es  äeineu 
rjgfütliohen  Nälirbodeu,  das  nationale  Leben,  verlasse.  Das 
n«tionttle  Leben,  besonders  in  den  Hofkreisen,  bot  aber 
dAmaJs  ein  aehr  unerfreuliches  Bild.  Die  entsetzlichste  Sitten- 
lo»if;k(»ii,  dt^i  frechste  C^Taismus  hatten  platzgegriffen,  und 
WA«  das  Leben  zeigte,  spiegelte  die  Bühne  nur  zu  getreu 
wieder.  Zwei  Dinge  kommen  also  bei  einer  Untersuchung 
ö«g  R.  ' ins-Lustspieles  vor  allen  andern  in  Betracht: 

We  AI'  .oit  von  den  Franzosen,  besonders  von  Muliero, 

imtl  lue  iSittenlosigkeit.  Dryden  und  Wycherley  sind  als  die 
numitt*»lbaren  Vorgänger  unseres  Dichterg  anzusehen.  Als 
Jer  jmige  Congreve  in  London  eintraf,  war  ersterer  ein 
bejahrter  Mann,  dem  alle  neidlos  die  Würde  des  Altmeisters 
der  üpitgenössischen  Poesie  zugestanden,  Wycherley  hatte 
«rli  susgeschricben.  Seine  Stücke  ,,Love  in  a  Wood",  1672, 
„Tlie  Gentleman  Dancing-Master",  1673,  „The  Comitry- Wife", 
1675,  luid  „The  Plain-Dealcr",  1677,  hatten  besonders  durch 
iliw  zügellose  EVechheit,  nel»enbei  aber  auch  durch  die  nicht 
ZQ  leugnende  scharfe  und  lebendige  Charakteristik  und  den 
nwclien  Fortschritt  der  Handlung  großen  Beifall  gefunden, 
•n  welchen  der  Erfolg  der  später  aufgefilhrten  Lui^tspiele 
Drvdeii«  ,,Limherhani'',  1678,  und  „Anij)hi(ryou",  IßiH», 
nii'ht  hinanreichte;  sprach  sich  doch  Dj-yden  selbst  die 
Fröhlichkeit  des  wahren  Hiunors  ab.  Da  trat  William  Con- 
greve in  die  Öflentlichkeit. 

William  Congreve  wird,  besonders  seit  der  schon  er- 
wähnten Ausgabe  Leigh  Hunts,  überall  in  Verbindung  mit 
^^  '  '  .,  FAr<|uhar  und  Vanbrugh  genannt,  und  zwar 
K  11  in  der  Weise,  dass  ersterer  als  sein  Vorgänger 

<l«'n  ersten  Platz  in  der  Reihenfolge  einnimmt,  die  beiden 
letjiti?ren  als  Congrevea  Nachfolger  diesem,  dem  Zweit- 
gi'iumnteu,  nachgesetzt  werden.  Sio  alle  waren  bedeutende 
l-ii>tÄ|iieldichter  und  mehr  oder  weniger  Zeitgenossen.  Die 
{•Jit Wicklung  des  Lustspiels  führt  von  Dryden  überWycher- 
lev  zu  Congreve,  Farquhar  und  Vanbrugh,  von  der  „old 
'«jarse  tradition  of  Restoration  comedy  with  its  violent 
"leiUBrctttinn  of  character,  ita  fantastic  jargon,  and  its  vul- 
gM'ly  emphatic  incident"  (Gosse,  S.  41)  zu  „the  Gallic 
lightness  and  elegance"  (Gosse  S.  41).    Wenn  aber  auch  in 
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künstlerischer  Beziehung  die  Späteren  über  "Wycherley 
liinauskommen,  in  einem  gleichen  alle  vier  Dichter  einander 
doch  ganz  besonders,  und  das  wird  auch  von  allen  Literar- 
historikem  als  das  sie  von  andern  Uuterßcheidonde  hervor- 
gehoben: in  der  Unmoralität  ihrer  Diclitung.  In  dieser  Be- 
ziehung sind  die  Lustspiele  dieser  Dichter  von  wenigen  über- 
trofien  worden.  Die  Dai'stellung  der  Gescldechtsbeziehungen 
zwischen  Mann  und  Weib  gibt  wohl  den  besten  PiniJisteiu 
filr  die  Höhe  oder  Tiefe  der  ethischen  Auffassung  eines 
Dichters  ab.  Wenn  mm,  wie  bei  unseren  Dichtem,  der  Ehe- 
bmch  als  etwas  ganz  Gewölinliches,  als  eine  nothwendige 
Aul'frischuug  und  Belebung  der  stets  üi  den  düstersten 
Farben  geschilderten  Ehe  hingestellt  wird;  wenn  der  Dichter 
seine  ganze  Kunst  aufbietet,  um  den  Gatten  durch  tölpel- 
haftes Benehmen,  durch  Schwerfälligkeit  und  Bomiertlieit 
in  Beden  und  Handeln,  durch  altvaterische  Anschauimgeu 
in  den  Augen-  des  Publicums  lächerHch  zu  machen,  wiüirend 
der  Ehebrecher  als  vollendeter  „wit"^  und  „gentleman"  die 
Herzen  aller  bezaubert;  wenn  ferner  nicht  etwa  die  All- 
gewalt der  Leidenschaft  das  Motiv  für  den  Bruch  der  ehe- 
lichen Treue  bildet,  weil  die  Menschen  in  diesen  Lust- 
spielen im  allgemeinen  sehr  wenig  Gefühl  verratheu,  sei  es, 
dasä  es  ihnen  wirklich  abgeht,  sei  es,  dass  es  ihnen  unzeit- 
gemäß, unmodern  erscheint,  Gefülil  zu  zeigen;  wenn  vielmehr 
ganz  wie  im  französischen  Ehebnichsdrama  durch  das  Liebes- 
getäaidel  mit  einem  Hansfreunde  nur  einer  Mode  gehuldigt 
wird,  nur  der  Drang  zur  Unterhai tmig  betnedigt  werden 
soll;  wenn  endlich  jenseits  des  Canais  dieses  bei  den  Fran- 
zosen vermöge  ihres  Nationalcharakters  immerhin  nach  auUen 
gefällig  gleiüeude,  sich  in  taktvollen  und  Uebenswürdigeu 
Formen  bewegende  Verhältnis  entsprechend  dem  derb- 
sinnlichen  Charakter  des  Engländers,  der  l'reioren  und  un- 
gezwungeneren, dabei  aber  keineswegs  gefälligeren  tind 
graziöseren  Art  seines  Ausdruckes,  in  seiner  ganzen  uu- 
verhüllten  Frechheit  und  Schamlosigkeit  uns  vor  Augon 
geiiihrt  wird;  wenn  der  Mangel  jeghchen  moralischen  Ge- 
fühles nicht  wenigstens  zu  verhüllen  gesucht  wird,  worin 
ja  in  letzter  Linie  doch  noch  eine  Ahnung  von  der  ethischen 
Aufgabe  der  Kunst  gefunden  werden  kann;  wenn  im  Gegen- 
theile  dieser  Mangel  mit  cynischer  Ostentation  als  Vorzug, 
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wird:  dann  mnss  man  Engels  (Literaturgeschichte, 
Irtheil  zustimmen:  „Es  ist  einfach  gemein,  roh, 
•viehisch-unanständig. " 

Allerdings  lässt  sich,  genau  genommen,  auch  in  Bezug 
•af  diesen  Punkt  zwischen  den  vier  Dichtem  doch  ein  Unter- 
schied constatiereu.  Uneingeschränkt  passt  das  im  Frülieren 
i'-  iuf  Wycherley,  bei  Congreve  ist  wenigstens  in  Bezug 

t«  orm  das  Streben  nach  französischer  Eleganz  bemerk- 

bar, Vanbrugh  und  Farquhar  bemühen  sich  zum  mindesten, 
ir  '  h  zn  sein;  doch  wenn  man  in  fast  allen  Literatur- 
^  ion  die  beiden  letzteren  in  moralischer  Beziehung 

«reit  über  Wycherlüy  und  Congreve  stellt,  so  lässt  man  sich 
KU  sehr  diu"ch  die  Vorreden  dieser  Dichter  imponieren  und 
prilfb  ihre  Stacke  nicht  genau.  Anderseits  geht  man  von 
einer  vorgefassten  Meinung  aus,  indem  man  glaubt,  Colliers 
Schrill  gegen  die  Unmorahtät  der  Bühne  habe  in  ho  kurzer 
Zeit  einen  völligen  Umschwung  herbeigefilhrt.  Das  einzige 
Zugeständnis,  das  z.  B.  Vanbrugh  der  neuen  Moral  macht, 
besteht  darin,  dass  am  Schlüsse  Sitte,  Natur  und  Wahrheit 
BJftgen,  aber  nicht  etwa,  weil  der  Gang  der  Handlung  und 
die  Entwicklung  der  Charaktere  dazu  hindrängt,  sondern 
weil  es  nach  den  neuen  .Ajischauungen  gefordert  wird, 
„Nachdem  sich  das  Laster  durch  fünf  Acte  hat  gut  sein 
lassi'U,  wartet  am  Schhxsse  eine  gewisse  poetische  Gerech- 
tigkeit tier  Tugend  bei  Tische  auf,"  sagt  Engel.  Es  ist  ja 
richtig,  dass  der  schnelle  Übergang  des  englischen  Lusi- 
18]  '  '  n  der  zügellosesten  Ausschweiftiug  zu  sentimentalem 
fjkl  rf>u  und  endlich  zu  trockener  Langweiligkeit  „über- 

ra.'*i:liend  genug'*  (Hettner,  S.  128)  ist,  aber  Farquhar  und 
Vanbrugh  haben  dabei  nicht  die  Vermittlerrolle  gespielt, 
die  müssen  wir  Cibber  und  Steele  zuerkennen. 

Über  das  Unsittliche  in  den  Stücken  dieser  Dichter 
viel  gcschrioben  worden.  Am  bekanntesten  ist,  was 
l»y  a.  a.  0.,  S.  148  uff.,  darüber  sagt.  „Es  ist  nicht 
leirht,  in  diesem  Punkte  zu  streng  zu  sein,"  meint  er, 
un«l  doch  war  er  es.  Wer  in  so  lichtvoller  Weise  den 
EinHuss  des  Puritanismus  auf  die  Entwicklung  Englands 
ge>*phiMert.,  wer  wie  er  von  der  Eichtigkeit  des  Satzes 
durchdrungen  ist:  „They  were,  to  a  great  extent  the  crea- 
tnres  of  their  age"  (Macaulay  a.  a.  O.,   S.  155),   sollte  den 
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liistorischen  Standpunkt  einnehmen  und  diese  Dichter  als 
Kinder  ihrer  Zeit  zu  erklären  suchen,  nicht  den  unverrück- 
baren ästhetischen  und  ethischen  Maßstab  an  ihre  Werke 
legen  und  sie  verdammen,  weil  sie  „aasociate  vice  with 
those  things  which  men  value  most  and  desire  most,  and 
virtue  with  every  thing  ridiculous  and  degrading"  (Macaulay 
a.  a.  0.,  S.  149).  Von  unserem  Standpunkte  aus  sind  ja  so- 
wohl die  Ethik  jener  Zeit,  als  auch  der  Ausdruck  derselben 
unbedingt  verwerflich,  doch  darf  man  mit  diesen  Dichtem 
nicht  zu  strenge  ins  Gericht  gehen,  weil  sie  sich  über  ihre 
Zeit  nicht  zu  erheben  vermochten.  Besonders  Congreve 
musste  ja  dafür  büßen,  in  einer  solchen  Periode  gelebt  zu 
haben,  unter  günstigeren  Verhältnissen  wäre  er  vielleicht 
der  Moliere  seines  Volkes  geworden.  Leigh  Hunt  bemüht 
sich,  seine  Schützlinge  zu  vertheidigen,  und  weist  wiederum 
zunächst  auf  die  Verschiedenheit  der  Sitten  in  verschie- 
denen Zeitaltem  hin,  wobei  er  als  Skeptiker  xinserem  Zeit- 
alter nicht  ohnoweiters  den  Vorzug  einräumen  möchte; 
anderseits  beruft  er  sich  auf  den  durch  vielfache  Erfahrung 
bestätigten  Satz,  dass  die  Leute,  von  einer  gewissen  Eitel- 
keit getrieben,  sclilechter  zu  erscheinen,  als  sie  sind,  oft 
viel  ärger  reden,  als  sie  handeln.  Die  Richtigkeit  dieser 
Beobachtung  geben  wir  ohneweiters  zu,  aber  auf  unsere 
Dramatiker  lässt  sie  sich  nicht  anwenden.  Dramen ,  in 
welchen  tlie  Handlung  zum  gröliten  TheU  durch  Reden 
ersetzt  wird,  gibt  es  im  Englischen  wenige.  Das  engliscihe 
Naturell  widerstrebt  flera  Moliere'schen  Drama  zum  Beispie] 
so  entscliieden,  dass  alle  Nachahmer  des  französischen  Dich- 
ters instinctiv  dessen  Reden  in  Handlungen  lungesetzt 
haben.  Die  Personen  unserer  Dramatiker  reden  nicht  niu" 
schlecht,  d.  li.  unzweideutig  gemein,  aber  geistreich,  sondern 
sie  handeln  auch  schlecht.  Voltaire  hat  richtiger  geurtheilt 
(Volt.,  Letters  concemiug  the  English  Nation):  „The  Inu- 
guage  is  ever3'where  that  of  men  of  fashinn,  but  their  ac- 
tions  are  those  of  knaves,  a  proof  that  he  was  well  acquain- 
ted  with  human  nature,  and  frequented  what  we  call 
polite  Company."  (Die  Stelle  findet  sich  in  der  französischen 
Ausgabe  nicht.)  Cliarles  Lambs  Ansicht  endlich  (sein  „Essay 
on  the  artificial  coniedy  of  Che  last  Century"  ist  in  Leigh 
Hunt«  „Biogra])hical  and  Critical  Notices"  eingefügt),  dass 
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Ji«  Welt  der  Dramatiker  eine  Art  Feenlaud  sei,  „a  conven- 
mil  World",  in  der  unser  Sitten-  und  Bechtscodex  keiue 
'  alten,  die  so  zu  betrachten  sei  wie  die  Welt,  in 
rR  Killdermärchen  spielen,  ist  von  Macaulay  griiud- 

I  widerlegt  worden.  Wenn  die  Dichter  mit  geflissentlichem 
Sler  und  mit  größter  Genauigkeit  die  reale  Welt  um  sich  herum 
fgestelit  haben,  so  dürfen  sie  keinen  Anspruch  darauf  er- 
Li'ben,  als  Märchenerzähler  von  jeder  Verantwortung  absol- 
THi  werden.  Sie  haben  ihre  Welt  geschildert,  wie  sie  war, 
.    reue  Beobachter  und  gute  Zeichner;  daran,  dass  sie  eo 
iit  war,  tragen  nicht  sie  die  Schuld;  wie  ihre  Vorreden 
:...  .icn,  waren  sie  sich  ihrer  Sittenlosigkeit  gar  nicht  be- 
wasst,dft8  ganze  Zeitalter  litt  an  „moral  insanity".  Wer  wollte 
(Isauldie  Repräsentanten  desselben  den  ersten  Stein  werten? 
Der  umstand,  dass  unser  Dichter  nicht  von  der  Hohe 
einer  geläuterten  Moral  herab   die  Welt   und  die  Verhält- 
nisse betrachtet,    dass    er  sich  in  der  Idee   nicht  über  die 
so  durchaus   unbefriedigende  Realität   seines  Zeitalters   zu 
eriieben   vermag,    hat   für   ihn    aber   auch   noch    einen   gar 
'      rwiegenden  Nachtheil,  der  von  Macaulay  wohl  ange- 
L  von  keinem  Kritiker  aber  gebürend  hervorgehoben 
wimien  ist.  Wer  auf  den  Ruhm  eines  g^ten  Lustspieldichters 
■     Tuch  erheben  will,   muss  Humor   besitzen.    Das  Wort 
■  lirlich  nicht  im  Sinne  des  Volkes  aufzufassen.  „Humor 
wt',  heiüt  es  sehr  bezeichnend  in  dem  betreffenden  Artikel 
'ies  Meyer'schen  Conversatious-Lexikons  (5.  Auflage),  „das 
Erli«b»»ne  in  der  Komik.    Wenn  ich  das  Nichtige,   Maugel- 
linfU),  Unvernünftige,  der  Idee  Widerstreitende  erkenne  und 
es  lächerlich  mache,    so    ist   das  vorderhand    nur  komisch ; 
em  wenn  ich  den  Sieg  der  Idee    auch  wirklich  zum  Aus- 
bringe,   sei   es,    indem    ich    mich    in    optimistischer 
-ij'uhe   in   meinem  Glauben   an  die  Überlegenheit  der 
If^e  behaupte  (Humor  im  engeren  Sinne),  sei  es,  dass  ich 
'  -n  Sieg   des  Nichtigen   über   das    Ewige   zähne- 

■•  !    als    etwas    Schädliches    bekämpfe,    in    meinem 

Hfwosstaein  aber  umso  stärker  von  dem  alleinigen  Rechte 
'W  Lhe  überzeugt  bin  (satirischer  Humor),  sei  es  endlich, 
'^«8  ich  rias  Nichtige  sich  selbst  veruichten  und  der  Idee 
I  äußerlich  ztu-  Geltung  verhelfen  lasse  (ironischer  Humor), 
ich  meinen  Stoff  mit  , Humor*  behandelt." 
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„Humoiir  19  always  the  resnlt  of  a  coulrast  .  .  .  The 
greatesfc  contrast  in  tlmt  whicli  exista  betweon  tho  ideal 
and  real;  it  is  liumour  wliich  solves  eveii  tliis  problem  and 
hence  deserves  tlie  name  of  poetry  . . .  Wit  lies  in  singlo 
thought,  h  um  nur  in  rlescription,  in  the  juxtaposiiion  of 
serious  and  ludicrous  objects,  not  in  any  one  of  thcm  ex- 
clusively,  but  in  the  general  effect  of  the  whole,"  sagt  in 
demselben  Sinne  Dr.  Lewis  Scharf  in  seinen  „Literary 
Impressions"  (Aschersleben,  1881,  S.  66  uff.).  Diesen  Humor 
besaU  Shakespeare;  Congreve  fehlt  derselbe,  eben  weil  er 
nicht  von  der  Höhe  der  Idee,  von  der  Warte  einer  geläu- 
terten Moral  die  Dinge  betrachtet,  und  als  echter  Dichter 
deren  Gegensatz  zu  der  ethischen  Idee  zu  künstlerischem 
Ausdnick  bringt,  weil  er  nicht  über,  sondern  mitten  in  den 
Ereignissen  steht,  und  so  hat  er  trotz  all  seines  „witticism'^ 
den  Endzweck  des  Lustspieles  nicht  erfüllt.  Interessant  ist 
es  jedentalls,  bei  dieser  Gelegenheit  auf  des  Dichters  eigene 
Ansichten  über  den  Humor  hier  näher  einzugehen,  Ansichten, 
die  in  einem  am  10.  Juli  1695  au  Dennis  geschickten  und 
von  diesem  bald  nachher  veröftentlichten  „Essay  on  Hu- 
mour  in  Comedy"  niedergelegt  sind,  Humor  ist  für  ihn  „a 
Singular  and  uuavoidable  manuer  nf  doiug  or  saying  any- 
thiug,  peculiar  and  natural  to  one  man  only,  by  which  his 
Speech  and  actions  are  distinguished  firom  those  of  other 
raeu".  Wer  erinnert  sich  da  nicht  sofort  an  Ben  Jousons 
Auffassung  des  „humour",  ausgedrückt  in  dem  Epilog  zu 
„Every  Man  in  his  Hmnour" : 

,A  humour  ia  the  blas  of  the  inind 

By  which  with  violence  't  is  one  w»y  inoHiied 

Aud  iu  all  changes  that  way  bends  the  will." 

So  kommt  Congreve  zu  dem  uns  fremdartig  anmuthon- 
den  Satze,  Weiber  hätten  keinen  Humor,  weü,  wenn  bei 
einem  Weibe  etwas  Komisches  oder  Lächerliches  sich  zeige, 
es  wenig  mehr  als  „erworbene  Narrheit"  (acquired  folly) 
Bei.  Anderseits  findet  er,  dass  der  Himior  in  seinem  Sinne 
ein  speciell  englisches  Gewächs  sei,  das  sonst  nirgends  so 
gut  fortkomme,  und  nimmt  sogar  einen  Anlauf,  dies  in  ganjs 
modemer  Weise  zu  erklären,  indem  er  es  auf  die  Lebens- 
weise der  Engländ(<r,  besonders  auf  ihre  reichliche  Fleisch- 
kost, zurückfülirt.  Der  Lustspieldichter  hat  also  nach  seiner 
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wicht  Leut«  auf  die  Bühne  zu  bringen,  die  mit  irgend 
lor  Lächerlichkeit  behaftet  sind,  aber  von  Natur  aus; 
wendet  er  sich  mit  aller  Energie  gegen  die  bo- 
g«wmten  „comedies  of  the  day",  welche,  -wie  er  es  aus- 
HrQckt,  „are  stulfed  with  grotesque  figurea  and  farce-fools". 
Er  mag  keine  „follios  entirely  abstracted  from  both  humour 
and  natnre".  Persönliche  Defecte,  auf  den  Körper  und 
dessen  Haltung  bezüghche  Eigenheiten,  ja  selbst  Affec- 
tAtion  will  er  auf  der  Bühne  nicht  dulden,  —  nach  seinen 
Ansichten    ist    das    auch    ganz    erklärlich.    Er    stellt   sogar 


huraoiu-"  fest.  Wenn 
„öurprisingly  and   [)lea8antly"    spricht,   so    ist 


einen  Unterschied  zwischen  „wit"  und 
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ein©  Person 

das  -wif*,  nicht  „humour". 

Alles  in  allem  betrachtet,   ist  dieser  Essay  mehr  eine 
Abhandinng  über  die  Charaktere  im  Lustspiel  als  über  den 
Uuraor.    Von  dem  Wesen  desselben  hat  der  Dichter  kaum 
e  dunkle  Ahnung. 

Ehe  wir  an  die  Betrachtung  der  einzelnen  Lustspiele 
dM  Dichters  schreiten,  müssen  wir  noch  eine  wichtige  Frage 
besprechen,  nämlich  das  Verhältnis  Congreves  zu  Moli^re. 
Dass  dieser  auf  die  englischen  Lustspieldichter  einen  mäch- 
tigen Einiluss  ausgeübt  hat,  unterliegt  gar  keinem  Zweifel. 
Schon  in  der  zweiten  Hälfte  des  siebzehnten  Jahi'hunderts 
(Moliere  starb  1673)  waren  Übersetzungen,  Bearbeitungen 
imd  Nachahmungen  in  Menge  da.  Ward  sagt  in  seiner 
^History  of  Engl.  Dram.  Lit.**,  II,  477 :  „Moli^re  was  copied 
by  our  English  dramatiets  more  nnscnapulonsly  than  prob- 
ibly  any  other  writer  betöre  or  since."  (Genaueres  über 
üieses  Thema  findet  man  in  Dr.  Claas  Humbert:  Moliere 
in  England  (Jalireabericht  des  Bielefelder  Gymnasiums  vom 
Jahre  1876]).  Schon  Dryden  war  bei  Moliere  in  die  Schule 
gegangen,  Wycherleys  Abhängigkeit  von  dem  Franzosen 
hat  Hi  Krause  in  „Wycherley  und  seine  französischen 
(ineUeu*^  iintersucht,  im^d  für  Congreve  hat  sich  Benne- 
wil«  in  „Congreve  und  Moliere"  derselben  Aufgabe  unter- 
Bogen.  Gegen  die  Art  und  Weise  nun,  in  welcher  Beune- 
wit«  dieses  Verhältnis  darstellt,  müssen  wir  uns  schon 
hier  aufs  entschiedenste  wenden.  Eine  Abhängigkeit  Con- 
greves  von  Moliere  hat  bisher  niemand  in  Abrede  ge- 
stellt, noch  wird   ea  wohl   in   Zukunft  jemand  thun,   aber 
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die  besonnene  Kritik  wird  es  auch  nach  der  Bennewitz'- 
sclien  Sclirill  dabei  bewenden  lassen,  „i^ur  die  ani'faileudste 
Fülilung  der  Congreve'schen  Dramen  mit  df^ra  französiscbe» 
Theater"*  (Beimewitz,  S.  152)  zuzugestehen,  sie  wird  mit  (jriay 
(a.  a.  O.,  S.  293)  Hagen:  „Congreve  lui  prenait  sos  niodes,  sea 
rubans,  raccent  poli  et  quelque  peu  apprete  de  ses  salons, 
des  Ibrmules  de  sa  salutation"  und  die  so  ziemlich  gleich- 
lautenden ürtheile  von  Johnson,  Ward,  Taiue,  Hettner, 
Proeli3,  Gosse  etc.  auch  filrderhin  unterschreiben.  Wir  haben 
absolut  keinen  Anlasa,  uns  mit  Benuewitz  tue  Thätigkeit 
des  Dichters  bei  Abfassung  oder,  wie  er  sagt,  Umgestaltung 
eines  Stückes  folgendermaÜeu  vorzustellen:  „In  ein  zum 
Vorbild  genommenes  Stück  Moli^res  baut  er  mit  Meister- 
schaft eine  Anzahl  anderer,  sei  es  hu  Gesammtriss,  sei  es 
in  einzelnen  Zügen.  Bald  verbindet  er  melirere  Charaktere 
zu  einem,  bald  löst  er  einen  in  mehrere  auf.  Er  bringt  als 
Erzählung,'  was  früher  Handlung  gewesen  wai",  vertauscht 
Charaktere  des  einen  mit  der  Handlung  eines  anderen 
Stückes  und  verknüpft  die  Charaktere  der  verschiedenen 
Stücke  zu  einem  Spiel,  um  dann  wieder  <Ue  verschiedeusten 
Handlungen  zum  Ausdruck  eine»  Charakters  zu  vereiuigeiu" 
Kann  wirkhch  jemand  glauben,  dass  der  Dichter  Congreve, 
ein  junger,  lebenslustiger  Mann,  der  ein  guter  Beobachter 
war,  und  dem  daher  die  Welt  um  ihn  henan  Stoß"  genug 
bot,  —  dass  dieser  Congreve  in  so  handwerksmäßiger 
Weise  seine  Stücke  aus  Moliere  sich  zusammenschnitt,  dass 
die  Moliere'schen  Lustspiele  tlir  ihn  eine  reichere  Fund- 
grube waren  als  die  eugUsche  GesolJschaft,  dass  er  mit 
Willen  und  Absicht  von  vornherein  als  Plagiator  auftrat, 
er,  der  in  der  Widmimg  zum  „Doubl©  Dealer"  ausdrück- 
lich sagt:  „I  do  not  know,  that  I  have  borrowed  one  hint 
of  it  (the  fable)  auywherei"*  So  geistreich  die  Bennewitz'- 
sche  Arbeit  auch  sein  mag;,  so  problematisch  sind  ihre 
Ergebnisse. 

Der  groUe  auf  seine  Untersuchung  gewendete  Soharf- 
ainn  veii'd  uns  in  der  Voi*stellung  nicht  irre  machen,  dass 
Congreve,  ein  gründlicher  Kenner  und  Bewunderer  des 
französischen  Lustsjjielilichters,  von  vornlierein  bestrebt  war, 
demselben  nachzueifern,  aber  in  selbständigen  Schöpfungen 
seines  Diohtergeistes,    nicht    in  Umarbeitimgeu    und  Nach- 
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n.  Von  bewusster  Nachahmung  kann  in  den  sel- 
Fälleu  die  Kede  sein,  Congreve  war  so  weit  Dichter, 
dasa  er,  selbst  wenn  er  die  Absicht  gehabt  hätte,  nicht  im 
Stande  gewesen  wäre,  bloß  zu  copiereu.  Dass  Ähnlichkeiten 
iu  den  Charakteren  und  Handlungen  in  Menge  da  sind, 
kann  nicht  befremden,  wenn  man  bedenkt,  dass  gewisse 
Lostspielcbaraktere  so  alt  sind  wie  die  Bühne  und  fast 
jeden  Dichter  mächtig  angezogen  haben.  Im  übrigen  stellt 
ja  jedes  Zeitalter  die  Summe  der  Errungenschaften  aller 
früheren  Perioden  und  der  seiner  eigenen  dar,  nichts  geht 
verloren.  So  hat  Congreve  auch  Moliere  in  sich  aufgenom- 
men und  verarbeitet.  Das  thut  seiner  Originalität  keinen 
Abbrach,  darum  werden  wir  uns  ihn  keineswegs  als  Plagia- 
tor vorstellen  dürfen.  Endlich  hat  Bennewitz  ganz  ver- 
gessen, eines  Dichters  Erwähnung  zu  thun,  dessen  Einfluss 
auf  Congreve  wolil  zum  mindesten  ebenso  groß  war  wie 
der  Molieres,  nämlich  Wycherleys,  der  übrigens  auch  schon 
tUrk  von  Moliere  beeiuflusst  erscheint.  Im  einzelnen  wird 
ffloh  bei  Besprechung  der  einzelnen  Stücke  noch  oll  Ge- 
legenheit bieten,  auf  Moliere  zurückzukommen.  Nach  dem 
bisher  Gesagten  ist  es  wohl  klar,  welche  Art  des  Lust- 
spieles   unserem    Dichter    besonders    zusagen    musste.    Er 

1^  sich  am  besten  für  die  Sittenkomödic:  seine  beiden 
Stücke,  von  denen  „The  Old  Bachelor"  mehr  lutri- 
gnen-,  ^The  Double-Dealer"  mehr  Charakterstück  ist,  deuten 
auf  diene  Begabung  hin,  die  beiden  letzten,  „Love  for  Love" 
lind   f,The  Way  of  the  World"  zeigen  sie  im  hellsten  Lichte. 

Nach  dieser  allgemeinen  Würdigung  folge  nun  die 
specielle  Besprechung  der  einzelnen  Stücke. 


The  Old  Bachelor. 

Äußere  Geschichte  des  Stückes. 

Dieses  Lustspiel  brachte  der  Dichter  im  Jahre  1691 
entwetler  ganz  oder  doch  größtentheils  fertig  nach  London 
mit.  Entstanden  ist  es  zwischen  1688  und  1(391  während 
der  Zeit  zwischen  Congreves  Abreise  von  Dublin  und  seinem 
Eintreflfen  in  London,  wobei  Gosses  abweichende  Ansicht 
liber  diese  Phase  iu  des  Dichters  Leben  acceptiert  erscheint 
(«ehe  Congreves  Leben,  I.  Theil  dieser  Arbeit,  S.  3  u.  4).  In 
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seiner  Erwiderung  auf  (Ue  Angriffe  Colliers,  in  den  be- 
kannten „Amendments  etc."  hat  Congreve  über  die  Ent^ 
stehung  des  „Alten  Junggesellen"  einige  Aufschlüsse  ge- 
geben, welche  von  allen  Biographen  und  Kritikern  citiert 
werden,  „That  comedy  was  written,"  sagt  er  da,  „as  several 
know,  some  years  before  it  was  acted.  When  1  wrote  it, 
I  had  littlo  thoughts  of  the  stage;  but  did  it  to  amuse 
rayself  in  a  slow  recovery  from  a  fit  of  sickness.  Afterwards, 
through  my  indiscretion,  it  was  aeen,  and,  in  some  Utile 
time  more,  it  was  acted ;  and  I,  through  the  remainder  of 
my  indiscretion,  suffered  myself  to  be  drawn  into  the  pro- 
secution  of  a  difficult  and  thaukless  study,  and  to  be  in- 
volved  in  a  perpetual  war  with  kriaves  and  fools." 

Als  Geburtsstätte  nnseres  Dramas  wird  überall  ein 
Garten  bezeichnet,  entweder  der  von  Stretton  Hall  oder  der 
von  Aldermaston  in  Berkshire.  Wo  sich  die  „legend"  von 
dem  Garten  zuerst  findet,  konnten  wir  nicht  entdecken, 
jedenfalls  ist  sie  nicht  unwahrscheinlich.  Congreve  verliell 
gegen  Ende  des  Jahres  1688  Dublin,  verbrachte  die  Zeit 
bis  zum  März  1691  in  Staffordshire,  und  zwar  wahrschein- 
lich zum  großen  Theile  als  Kranker  oder  doch  als  Recon- 
valescent.  Es  ist  nicht  einzusehen,  warum  man  mit  Johnson 
(8.  21)  an  der  Richtigkeit  der  vom  Dichter  gemachten  An- 
gaben zweifeln  sollte,  nmsoweuiger  als  auch  sonst  alles 
zusammeustinunt.  Als  Entstehungszeit  setzt  Gosse  den 
Sommer  oder  Friihherbst  169<)  an.  Congreve  sagt  in  seiner 
„de<lication":  „Had  it  boen  acted  when  it  was  first  written, 
more  might  have  been  said  m  its  behalf;  ignorance  of  the 
town  and  stage  would  then^have  been  excuses  in  a  young 
writer,  which  uow,  almost  four  years  experience  will 
scarcely  allow  of." 

Diese  „dedication"  wurde  im  März  1693  geschrieben; 
wir  kämen  demnach  auf  das  Jahr  1689,  und  zwar  wohl  auf 
die  zweite  Hälfte  desselben,  zurück.  Wanmi  Gosse  gerade 
Sommer  oder  Friihherbst  1690  annimmt,  wissen  wir  nicht; 
er  selbst  führt  keine  Gründe  dafür  an,  sondern  meint  nur: 
„"We  shall  not  be  far  wrong  if  we  conjecture  etc."  Wollte 
er  dadurch  vielleicht  die  Wahrheit  des  von  Southeme 
Dr.  Birch  erstatteten  Berichtes  retten,  wonach  nur  zwei 
Jahre    zwischen    der  Abfassung    und   der  Aufführung  des 
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^  L?  Alle  vorhamleuen  Angnlien  weisen  auf  den 
Sommer  oder  Herbst  fies  Jahres  168i),  und  damit  stimmt 
auch  die  allgemeine  Annahme,  dass  der  Dichter  bei  Ab- 
fatiäuug  des  Werkes  neunzehn  Jahre  alt  war.  Über  die 
weiteren  Scliicksale  des  Stückes  lesen  wir  in  dem  von 
Southeme  über  seinen  Freund  gegebenen  Berichte,  der  in 
der  Handschrift  des  Verfassers  selbst  im  „British  Museum'* 
litügt  und  in  einem  Appendix  von  Gosse  in  seiner  Original- 
form abgedruckt  worden  ist:  „. .  .  Haveing  little  Acquain- 
tance  withe  the  traders  in  that  way,  his  Cozens  recom- 
meuded  bim  to  a  firiend  of  theirs  (wahrscheinHch  Soutlierne 
selbst),  who  was  verv  usefull  to  him  in  the  whole  oourse 
of  his  play,  he  engag'd  Mr.  Drvdeu  in  its  favour,  who  upon 
rea<ling  it  sayd  lie  never  saw  such  a  first  play  in  his  life, 
bat  the  Author  not  being  acijuainted  with  the  stage  or  the 
town,  it  would  be  pity  to  have  it  miscarry  for  waut  of  a 
little  Aasistance:  the  etuif  was  rieh  indeed,  it  wanted  onJy 
the  fashionable  cutt  of  the  town.  To  help  that  Mr.  Drv'den, 
Mr.  Manwa^Ting,  aiid  Mr.  Southern  red  it  with  great  care, 
and  lilr.  Dryden  putt  it  in  the  Order  it  was  playd,  Mr.  Southeme 
ubtaind  of  Mr.  Thos :  Davenant  who  then  governd  the  Play- 
honse,  tJiat  Mr.  Cougreve  shoud  have  the  privilege  of  the 
Playhouse  half  a  year  before  his  ]ilay  was  playd,  wh.  I  never 
knew  allowd  any  one  before :  it  was  playd  with  great  success 
Üiftt  [day  mado  him  mauy  friends,  etc."  Im  vorstehenden  ist 
»0  ziemlich  alles  gesagt,  was  wir  wissen:  durch  Southeme 
au  Dryden  empfohlen,  wird  unser  Dieht<?r  von  diesem  freund- 
lich aufgenommen,  sein  Stück,  dessen  Bedeutung  allen  so- 
gleich klar  wird,  von  Dryden^  Maynwaring  imd  Southeme 
für  die  Bühne  hergerichtet  und  dessen  Aufliihnuig  an  dorn 
damals  einzigen  Londoner  Theater,  dem  Drury  Lane-  oder 
Theatre  Royal  durchgesetzt.  Füi-  das  der  ersten  Aufführung 
vorangehende  Halbjahr  erhält  der  Diihter  freien  Eintritt 
ins*  Theater,  eine  bis  dahin  nicht  dagewesene  Begünstigung. 
Im  Jänner  1693  wird  „Der  alte  Junggesell"  aufgeführt;  der 
Erfolg  itst  ein  großartiger.  Daviea  erzählt  in  seinen  „Dramatic 
Miscellames'*,  dass,  als  Mrs.  Barry  (dafür  sollte  Mrs.  Leigh 
stehen,  siehe  Gosse,  S.  37),  Mrs.  Bracegirdle,  Mrs.  Moiuitfort 
nnil  Mrs.  Bowman  zum  Schlüsse  zusammen  auf  der  Bühne 
«TBühienen,  die  Beifallsrufe  und  Applause  des  begeisterten 
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Publicums  gar  kein  Ende  nehmen  wollten.  Vierzehn  Tage 
nacheinander  wurde  da»  Stück  bei  stets  gefülltem  Hause 
gespielt.  Auch  in  Buchform  wurde  es  «ehr  bald  vergritfeu, 
am  23,  März  ltiÖ3  wurde  bereits  die  dritte  Auflage  ver- 
üffentlioht.  Seihet  die  Kritik  kam  dem  Dichter  nicht  nur 
mit  Wohlwollen,  sogar  mit  Begeisterung  entgegen. 

In  der  neben  Leigh  Hunt  benützten  älteren  Ausgabe 
der  Lustspiele  Congreves  (The  Works  of  Mr.  William  Con- 
greve :  In  Three  Volumes.  Consisting  of  his  Plays  and  Poems. 
The  Sixth  Edition.  London:  Printed  for  J.  and  ß.  Tonson 
and  S.  Draper  in  the  Strand.  1753.)  —  es  ist  dies  die  sechst« 
Ausgabe  der  im  Jahre  1710  erschienenen,  von  Tonson  ver- 
öffentlichten ersten  GesainmtsausgabG  (von  uns  im  I.Theüe 
dieser  Arbeit,  S.  20  uti'.,  erwähnt)  —  in  dieser  älteren  Ausgabe 
also  finden  wir  nach  einer  nichtesagenden  „Preface'*  der 
Herausgeber  eine  liübsche  bildliche  Darstellung  der  Scene 
zwischen  Heartwell  und  Sylvia.  Er  steht  in  der  Thiir,  ent- 
schlossen wegzugehen,  sie  aber  sitzt  schluchzend,  ihm  halb 
abgekehrt-,  da.  Er  blickt  auf  die  Weinende,  ärgerlich,  aber 
innerlich  schon  bezwungen;  Geberde  und  Stellung  lassen 
uns  keinen  Moment  daran  zweifelu,  daas  er  bald  zu  ihren 
Füßen  liegen  wird.  Auf  dem  Titelblatte  stehen  ein  paar 
Verse  aus  Horatius,  Epist.  I,  Lib.  H: 

„Quem  tulit  ad  Scenam  ventoso  gloria  Ciirru, 
Exauimat  lentus  Spoctator;  sediiliis  inHat. 
Sic  love,  sie  parvum  est,  aninium  quod  laudin  avaniu 
Siibruit,  aut  retieit  .  .  ." 

Nuu  folgt  die  schon  erwähnte  „Dcdication  To  the  Right 
Honuurable  Charles  Lord  (^lifford,  of  Lanesborough,  etc. . . .", 
ein  schales  Product  der  Schmeichelmanie  jener  Zeit,  wichtig 
einzig  imd  allein  durch  die  früher  benützte  chronologische 
Bemerkung.  Wenn  wir'«  nic-ht  schon  von  anderen  Seiten 
wüssten,  könnten  wir  auch  wieder  aus  dieser  Widmung  er- 
fahren, wie  günstig  das  Stück  von  Publicum  und  Kritik 
aufgenommen  wurde.  Wenn  Congreve  endlich  meint,  dass 
er  alle  Fehler  seines  Stückes  kenne,  so  denkt  er  offenbar 
nicht  an  den  Hauptfehler,  die  Unsittlichkeit,  ein  weiterer 
Beweis  dafür,  dass  unsere  Anschauungsweise  ihm  ganz  fremd 
war.  Die  sich  anschließenden  „Conunendatoiy  Verses^  finden 
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sich  anch  schon  in  der  Leigh  Hunt'schen  Ausgabe.  Southeme 
«nnimtert  Congreve,  kühner  um  die  Natur  zu  werben,  er 
■ei  gemacht,  ihr  Entführer  zu  werden.  Wycherley  habe 
seine  Ruhe  der  Größe  nicht  opfern  wollen,  Ethere(d)ge  sei 
in  wildem  Taumel  zugnaude  gegangen,  Lee  und  Otway 
seien  todt.  Congreve  sei  der  einzige,  der  die  Erbschaft  des 
alten  Dryden  anzutreten  würdig  sei.  Zuletzt  rühmt  sich 
Sontheme  seiner  Freundsuhat't  mit  unserem  Dichter:  „But 
iny  best  Praise  is,  that  I  am  your  Friend."  J.  Marshs  Verse 
sind  ein  begeisterter  Hymnus  auf  Congreves  allgewalti- 
gen Dichterflug,  auf  seine  Naturwahrheit,  seine  zugleich 
vom  Safle  der  Jugend  strotzende  und  von  dem  Gewichte 
der  Jahre  im  gleichen  erhaltene  Diclitimg,  Bevil  Higgons 
endKch  rühmt  den  Witz  des  Dichters,  der  so  reich,  so  frei- 
gebig verschwendet  sei,  dass  man  schon  wieder  etwas  Neues 
verliere,  wenn  mau  das  Alte  zu  lange  belache  oder  be- 
klatsche. 


,,Thou  slialt  succeed,  the  Olory  oi"  tlie  St«ge, 
Adom  and  ontcrtain  tlio  coinitig  Age," 
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ließt  der  bewundernde  Lobredner. 
Das  Stück  selbst  wurde  in  der  üblichen  Weise  durch 
einen  Prolog  erüfluet,  der  vom  Dichter  selbst  geschrieben 
ist  und  von  der  berühmten  Mrs.  Bracegirdle  vorgetragen 
wurde.  Dabei  mag  erwähnt  werden,  daas  die  Darstellung 
weihlicher  Personen  durch  Schausj>ielei*innen  erst  unter 
Karl  IL  von  Frankreich  ans  in  England  Eingang  fand,  und 
dass  natürlich  die  Dichter  jener  Zeit  dem  Publicum  einen 
besonders  pikanten  Genusa  zu  bereiten  vermeinten,  wenn 
sie  jungen  und  schönen  Weibern  die  unzüchtigsten  mid 
»chandosesten  Beden  in  den  Mund  legten.  Wenn  aber  Engel, 
243.  zur  Bekräftigung  dieser  Thatsache  sagt:  „Man  lese, 
'enn  man  sich  nicht  turchtet,  z.  B.  den  Prolog  zu  dem 
n  Junggesellen'  von  Congreve  und  denke  sich  den 
von  einem  Mädchen  vorgetragen!",  80  irrt  er  ganz  ent- 
schieden. Dieser  Pndog  ist  nämlich  äuUcrst  zahm.  Man  ur- 
tbcilo  selbst:  „Früher,"  sagt  der  Dicht-er, 

„Prologues  were  serioiis  Speeches,  before  Plays; 
(ir»ve  äolemri  Things,  as  Graces  are  to  Feasts; 
Whertt  Poete  beggM  a  BlesMUg  t'rom  their  Giipsts. 
But  now,  uo  tnore  like  Supplianta  we  come; 


—    46    — 


«T^ 


A  Plaj'  makes  war,  and  Prologe  is  the  Drum: 
ArmM  wit]!  kocn  Satii°e,  and  with  pointed  Wit, 
Wo  threateii  you  who  dö  for  Judgos  sit, 
To  save  our  Plays,  or  eise  we'll  damn  your  Pit," 

Heute  aber  handle  es  sich  um  das  erstgeborene  Stück  eines 
jungen  Autors,  dariun  kehre  der  Prolog  zu  den  höflichen 
Formen  der  Vorzeit  zurik-k  nnd  bitte  bescheidentlioh  um 
die  Gunst  des  Pnblicums,  Allerdings  gibt  die  Schauspielerin 
die  Versicherung,  der  Dichter  könne  auch  boshaft  sein, 
wenn  er  wolle,  und  die  Scham  werde  er  bald  ausgewachsen 
haben.  Heute  aber  wolle  sie  tilr  den  Anfänger  als  weiblicher 
Advocat  plaidieren.  Da  vergisst  sie,  was  sie  zu  sagen  hat, 
und  nachdem  sie  ihr  Malheur  in  einigen  allerdings  derben, 
damals  aber  in  der  Conversation  allgemein  ilblifhen  Aub- 
diücken,  wie  ,,hang  me,  the  deuce  take  me,  I  shali 
hang'd"   verwünscht  hat,  rennt  sie  davon. 

Wanun  mau  sich  da  fürchten  sollte,  «len  Prolog  in 
lesen,  sehen  wir  nicht  ein,  den  könnte  man  fast  in  einem 
Nonnenkloster  lesen.  Er  ist  munter,  launig  und  frei  von 
jeder  Zote,  ja  die  Wendung  mit  dem  Vergessen  und  Davon- 
laufen ist  wotU  eigens  für  die  Schauspielerin  erlunden,  dajnit 
diese  die  Aumuth  ihrer  Bewegungen  vor  dem  Pnbliimm 
zeigen  könne.  Für  eine  kokette  Schauspielerin  ist  ein  solcher 
Piolog  nelir  (Jankbar,  das  soll  allt^niings  Mra.  Braccgirdle 
nicht  gewesen  sein,  dagegen  rühmen  alle  ihre  natürUche  An- 
mutli,  imd  das  ist  mehr.  Uder  sollte  Engel  den  Prolog  ge- 
meint haben,  der  dem  eben  besprocheneu  in  Tunsous  Ausgabe 
vorangeht?  Dieser  hat  einen  Lord  Falkland  zum  Verfasser, 
wurde  aber  nicht  gesprochen.  Gosse,  S.  39,  bezeichnet  den- 
selben als  „very  clever,  but  most  indecent".  Auch  dieses 
Urtheil  scheint  uns  zu  hart.  Wohl  ist  viel  von  geschlechfc- 
Uchen  Beziehungen  darin  die  Rede  und  der  Vergleich,  mit 
dem  er  anhebt,  nicht  sehr  delicat.  Die  Bühne  ist  eine  Witwe, 
welcher  tler  Schriftsteller-Bräutigam  nur  scliüchtem  nalit, 
weiU  er  doch  sehr  wohl,  dass  sie  sehr  schwer  zu  bofiiedigeu 
ist,  weil  sie  eine  lauge  Erfahrung  hmter  sich  hat,  xmd  dasB 
sie  den  „mi.serable  sinner",  der  „ihre  Flamme  nicht  löschen 
kann",  wütheud  wegachleudert ;  auch  die  folgenden  An- 
spielungen auf  alte  verliebte  Männer  und  junge  leiden- 
schaftliche Weiber  entsprechen  unserem  Geschinauke  nicht. 
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er  wenn  man  diesen  Prolog  mit  anderen  aus  der  Zeit 
vergleicht,  so  gehört  er  nicht  zu  den  ärgsten.  Imnierhin 
DUg  Engel  mit  größerem  Rechte  diesen  gemeint  haben, 
oder  er  hat  sich  mit  dem  Prolog  zum  „Double  Dealer"  ge- 
irrt, der  thatsäclilich  stärker  autlrägt. 

Endlieh  folgt  der  Theaterzettel,  der  für  uns  kein  weiteres 
Interesse  hat. 

Analyse  des  Stückes. 

Act  I. 

Bellmour  imd  Vainlove  begegnen  einander.  Der  Theater- 
zettel gibt  uns  über  den  erstereu  nur  an  „in  Tiove  with 
Belindii",  von  letztei-em  sagt  er,  was  wir  stihon  aus  der 
Wahl  des  Namens  errathen  können,  „capricious  in  liis  Love". 
Der  Zuschauer  hat  zwei  Lebemänner  vor  sich.  Vainlove  be- 
Itauptet,  öeschäfle  zu  haben,  wobei  er  Briete  zeigt.  Nim 
entspinnt  sich  eine  philosophische  Erörterung  über  „Ge- 
schäfle",  welche  uns  die  Lebensansichten  der  beideu  jungen 
Leute  deutUch  eutliüllt.  „Business  is  the  rub  of  life,  perverts 
oar  aim,  casts  off  the  bias  and  leaves  us  wide  and  short 
of  the  intended  mark."  Dieses  angestrebte  Ziel  ist  das  Ver- 
gnügen, welches  Bellmour  in  launiger  Bede  über  das  von 
ihm  verachtete  Wissen  stellt,  da  es  ihn  frei  von  Kummer 
tmd  Sorgen  in  höheren  Sphären  weilen  lasse.  Nach  die^aer 
allgemeinen  Einleitung,  welche  als  „stinmiender  Accord" 
selir  glüikhch  gewählt  ist,  weil  wir  aus  derselben  uns  so- 
fort darüber  klar  werden,  in  welcher  öesellschall  wir  uns 
bewegen  werden,  weiß  der  Dichter  auf  gescluckte  und  un- 
gezwjingene  Weise  zur  Handlung  hinüberznleitou.  Vainlove 
ist  ein  an  Liebe  überreicher  Mann,  der  überall  Liebschaften 
uiknüpil,  aber  zu  flatterhaft  ist,  als  daes  er  es  irgendwo 
lauge  aushalten  könnte.  Solange  es  gilt,  das  Herz  des 
Mä4lchens  oder  der  Fi'au  zu  gewinnen,  ist  er  der  stürmi- 
scheste Liebhaber,  wie  er  aber  sein  Ziel  erreicht  hat,  ja 
eigentlich  sobald  er  nur  sieht,  dass  er  es  ohne  Widerstand 
erreichen  kann,  bricht  er  ab.  So  will  er  jetzt  auch  der 
sohönen  Sylvia  den  Laufpass  geben,  die  nach  Bellmours 
Versicherung  ihn  (Vainlove)  aufs  wärmste  liebt. 

Und  Bellmour  muss  es  doch  wissen;  denn  Vainlove 
wirft  ihm  vor:  „Wie  kannst  du  von  ihrer  Treue  mir  gegen- 
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über  reden,  „who  hast  had  her?"  Bellmour  gibt  dies  zu: 
„I  by  treach'ry  had  stol'n  the  blias,  but  not  her  aflectation," 
Diese  Aiiseiiiandtrsetzung  sowie  das  sich  daransohlieJJende 
Witzein  über  jeut's  Muster  von  Treue,  das  man  den  Ehe- 
männern empfehlen  sollte,  sind  ganz  und  gar  in  dem 
Tone  gehalten,  der  damals  auch  in  den  besseren  Kreisen 
imd  im  Verkehr  mit  Dameu  angeschlagen  werden  durfte. 
(Führte  doch  eine  Dame  vom  höchsten  Range  in  einer 
Theaterloge  mit  Congreve  laut  ein  Gespräch,  dass  heutzu- 
tage kein  Mann  im  traulichsten  Zusammensein  sich  erlauben 
würde  [Hettuer,  Si  111,  nach  ehiem  Berichte  Walter  Scotts 
in  seiner  Swift-Biographie];  überbot  doch  Karls  II.  Maitresse, 
die  Herzogin  von  Cleveland,  an  f'reclier  üngeniertheit  jede 
niedrige  Straßendirne,  Beweis  hiefür  die  in  Leigh  Hunts 
„Biogr.  and  Grit.  Not.  XI",  ausführlich  wiedergegebene  Art 
ihres  Bekanntwerdens  mit  Wycherley;  wollte  doch  Madame 
Pepys  ihrem  durch  seine  Tagebuchberichte  aus  jener  Zeit 
bekannten  Gatten  einst  nachts,  während  er  schlief,  durch 
eine  etwas  schmerzhafte  Operation  mit  einer  glühenden  Feuer- 
zange seine  lernore  Untreue  immöglich  machen,  was  aber 
noch  rechtzeitig  verhindert  wurde  [Hettner,  S.  111]  etc.) 
Diese  Stellvertretung  in  der  Liebe  (Sylvia  hielt  Bellmour 
in  jener  Nacht  bis  zum  letzten  Augenblicke  für  Vainlove) 
erinnert  au  ein  ähnliches  Abenteuer  Don  Juans,  mit  gröUter 
sinnlicher  Glut  dargestellt  im  Lenau'schon  Fragment  in  der 
Scene  zwischen  der  Herzogin  Isabella,  die  ihren  Antonio 
erwartet,  und  Don  Juan  {in  Meyers  Ausgabe,  II.  Band,  S.  446 
und  447),  und  an  den  Plan  zur  Rettung  Claudios  und  zur 
gleichzeitigen  Wahnuig  der  Jungfräulichkeit  leabelleus  in 
„Measure  for  Measure",  nach  welchem  Mariaua  in  der  Ver- 
kleidung Isabellens  sich  dem  Statthalter  preisgibt;  übrigens 
kommt  ein  solches  Quiprocjuo  auch  in  „AIl's  well  that  ends 
well"  vor. 

Doch  auf  Sylvia  sind  die  beiden  Freunde  nur  zufällig 
zu  sprechen  gekommen.  Ebenso  scheinbar  zufällig  er- 
fahren wir,  dasa  ein  griesgrämiger  alter  Weiberfeind,  eben 
der  alte  Junggeselle,  der  dem  Stücke  den  Namen  gegeben 
hat,  auf  dem  Theaterzettel  mit  den  Worten:  „A  snrly  old 
Batchelor,  pretending  to  slight  Women"  charakterisiert, 
sich  uui  die  schöne  Sylvia  bewirbt,    und  die  beiden  Lebe- 
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tnänner  freuen  »ich  schon  im  voraus  auf  die  unausbleib- 
lichen komisclien  Scenen,  Hie  sich  daraus  ergeben  müssen. 
Ein  zweiter  Brief,  durch  welchen  Vainlove  seinen  in  den 
heiteren  Höhen  des  Epikuräismus  schwebenden  Freund  auf 
die  Erde  zurtickzufiihreu  beabsichtigt,  stammt  von  Lae- 
Uri»,  der  jungen  (lattin  des  alten  Bamiuiers  FondlewitV». 
,It  is  an  appointment  for  me  this  evening;  Fondlewife 
will  be  out  of  town  this  evening  and  talks  of  sending  for 
Mr.  Spintext  to  keep  rae  Company,  but  I'll  take  care  he 
»hall  not  be  at  home,"  schreibt  die  junge  Lady.  Spintext 
ist  ein  „Fanatic  one-ey'd  Parson".  Da  ist  es  begreiflich, 
Haas  Frau  Laetitia,  schon  durch  den  Namen  als  Freimdin 
heiteren  Lebensgenusses  gekennzeichnet,  sich  lieber  mit 
unserem  Vainlove  unterhielte.  Am  besten  wäre  es  übrigens, 
wenn  er  in  der  Tracht  des  {puritanischen  Priesters  käme. 
Nach  den  Grundsätzen,  die  Vainlove  früher  entwickelt  hat, 
krtnnen  wir  begreifen,  dass  er  diese  reife  Frucht,  welche 
ihm  jetzt  ohne  Mühe  in  den  Schoi3  fallt,  verschmäht :  „Faith 
I  hate  Love  when  "tis  forc'd  upon  a  Man,  as  I  do  Wine." 
So  will  er  denn  die  Fortführung  des  Abenteuers  seinem 
Freunde  Beilmour  überlassen,  also  wieder  eine  Art  Stell- 
vertretung in  der  Liebe,  diesmal  jedoch  ohne  Betrug.  Bell- 
inours  Besorgnisse  zerstreut  er  mit  der  cynischeu  Bemerkung: 
pif  the  spirit  of  cuckoldom  be  once  raised  np  in  a  woman, 
tho  devil  can't  lay  it,  tili  she  has  done't."*  Endlich  erfahren 
wir  noch,  dass  der  alte  Fondlewife  ein  recht  unangenehmer 
Patron  sei,  sehr  zärtlich  gegen  sein  Weibchen  (Vergl.  den 
Namen),  aber  auch  sehr  eifersüchtig,  dabei  ein  puritanischer 
Zelot.  Schließlich  leiht  sich  Bellmom*  von  Vainlove  dessen 
venohlagenen  Diener  Setter  aas,  damit  ihn  dieser  tmter- 
sifltxe. 

Diese  eine  Scene  bereitet  uns  also  auf  zwei  Handlungen 
vor/*die  'eine,  welche  man,  nach  dem  Titel  zu  schließen, 
filr  die  Haupthandlung  halten  sollte,  obwohl  sie  in  "Wirklich- 
keit nur  verhältnismäüig  wenig  Raimi  im  Stücke  einnimmt, 
die  Aflttire  Heartwell-Sylvia,  die  andere  bereits  eingefädelte 
sjjifitj /.wischen  Bellmour-Lnetitia-Fondlewife.  Aber  Con- 
greve  war  ein  Kind  seiner  Zeit,  und  zu  den  Erfordernissen 
eines  guten  Lustspiels  gehörte  damals  eine  größere  Zahl 
von  „plota"  imd  reiche  Verwicklungen.  So  genügen  unserem 
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Dichter  die  zwei  erwähnten  Hanrlhingen  noch  lange  tiicht 
Die  Verhältnisse,  von  denen  bisher  die  Rede  war,  sind  nur 
teicihter,  galanter  Natur,  daneben  aber  lieben  unsere  Helden 
auch  tiefer.  Wenigstens  scheint  es  nach  ihren  Reden  so, 
oder  halten  sie  es  für  Modesache,  auch  eine  fixe  „mistress" 
zu  haben?  Es  klingt  jedenfalls  sehr  ernst,  wenn  Bellmonr 
sagt:  „It  lies  convenient  for  us  to  pay  cur  aftenioon  Ser- 
vices to  our  mistresses.  I  find  J^am  damuably  iu'love,  rm 
so  uneasy  for  not  having  seen  JBelinda  yesterday,"  wor- 
auf Vatölove  ebenso  ernst  erwidert :  „But  I  saw  my  A  r  a- 
minta;  yet  ani  as  impatient,"  In  den  folgenden  Scenen 
dient  der  erste  A,ct  der  Charakteristik  der  männlichen  Per- 
i,    die    Frauen   ti'eten    in   demselben   überhaupt   noch 
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nicht  auf,  was  Gosse,  S.  36,  als  „a  whetting  of  the  popiüar 
expectatiou  whereln  was  a  signal  artitice"  betrachtet.  Von 
einem  Fortschritt  der  Handlung  kann  da  kaum  die  Rede 
sein,  auch  diö  vorgefiilirten  Clmraktere  sind  tiicht  neii, 
aber  der  geistreiche  und  lebhafte  Dialog,  die  französische 
Eleganz  des  Ausdruckes,  das  blendende  Sprühfeuer  von 
"Witz  waren  auf  der  englischen  Bühne  eine  ganz  unbekannte 
Erscheinung,  das  hatten  weder  Diyden  noch  Wycherley 
verstanden.  lu  der  Fülirung  des  Dialogs  ist  Congreve 
Molieres  Schüler,  und  zwar  ein  Schüler,  dessen  sich  der 
Meister  ni<ht  z\i  schämen  braucht. 

Eine  ziemlich  farblose  Persönlichkeit  ist  Sliarper,  der 
sich  zu  Bellmour  gesellt,  naclidem  Vaiidove  ihn  verlassen 
hat.  Er  ist  eine  Art  Vertrauter  wie  in  der  französischen 
Tragödie  und  Komödie.  Diesmal  soll  er  den  armen  Bell- 
mour aus  des  Zweifels  t^ualen  retten.  „Soll  ich  dieses  stolze, 
ujibeständige,  affectierte,  geistreiche  und  hübsche  Mädoheu 
heiraten?"  tragt  sich  dieser.  Sharper  meint,  er  solle  das 
Mädchen  ganz  und  gar  aufgeben,  aber  der  Reiz  der  Weib- 
liclikeit  und  ebensosehr  der  einer  Mitgift  von  Ti.CXX)  Pfimd 
sind  zu  verfiUu'erisch.  „Wh}'  upon  second  thoughta  she 
does  not  appear  to  be  so  very  affected  neither,"  ist  sein 
SclJuss,  und  er  ist  zur  Ehe  halb  entschlossen.  Das  Thema 
über  die  Weiber  in  etwas  anderer  Tonart  fortzusetzen,  tritt 
der  Hauptheld  Heartwell  zu  den  beiden.  Das  Disputieren 
geht  nun  wieder  los,  wie  es  überhaupt  den  Dramatikern 
jener  Zeit  vorzugsweise  darauf  ankam,   in  lange  hingezo- 
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mttn  Wortgefeohteu  ilu'eu,  respective  der  Helden  Geist 
lind  Witz  leuchten  zu  lassen,  meist  natürlich  zum  Schaden 
d«a  Dramas,  dessen  Handlung  durch  solche  Dialoge  wenig 
gelordert  wurde.  Diese  allgemeine  Bemerkung  passt  in 
ihrem  letzten  Theile  auf  Congreve  nur  in  sehr  eingeschränk- 
tem Maße.  Abgesehen  von  seinem  letzten  Lustspiele  „The 
Waj"  of  the  Workl"  hat  er  stete  seine  an  Witz  und  Ele- 
ganz von  keinem  andern  übertroöenen  Dialoge  doch  den 
Zwecken  des  Dramas  in  sehr  geschickter  Weise  dienstbar 
zu  machen  gewusst,  und  wenn  nicht  für  die  Handlung,  so 
doch  wenigstens  für  die  Charakteristik  verwertet.  Wenn 
man  ihn  mit  Dryden,  Wyoherley,  Farquhar  und  Vanbrugh 
vergleicht,  sieht  man  eiji,  dass  Hettner  recht  hat,  wenn  er 
lügt;  „Congreve  war  der  einzige  schöpferische  Dichtergeist 
«einer  Zeit."  Der  Weiberfeind  Heartwell  beleuchtet  mit  ein 
paar  Worten  treffend  das  eigenthümliche  Compagnie- 
verhältnis  in  der  Liebe  zwischen  Bellmour  und  Yainlove. 
„He  does  the  drudgery  in  the  mine  and  you  stamp  your 
imagery  on  the  gold."  Die  übliche  Art  der  Liebeswerbmig, 
datt  „dressing,  dancing,  singing,  sigliing,  whiuing,  rhyming, 
tlattering,  lying,  griuing,  cringing"  erscheint  ihm  als 
•drudgerj'"  der  Liebe.  Sein  Standpunkt  ist  ein  anderer. 
Auf  die  Bemerkung  Sharpers:  „He  hates  the  Sex*^  erwidert 

,So  I  hate  Physic  too,  yet  I  may  love  to  take  it  for 
my  Health,"  Gewissennaüen  als  hygienische  Cur  benützt 
er  die  Liebe  wolü  auch,  aber  sich  in  galante  Verhältnisse 
einlassen,  das  mag  er  ebensowenig  wie  heiraten:  „I  would 
not  be  a  cuckold  to  e'er  an  illastrious  whore  in  England." 

Publicum  <lachte  dabei  wie  bei  der  folgenden  gelun- 
en  Persillttge  des  biederen  Philisters,  der  sich  ge- 
schmeichelt fühlt,  wenn  „seine  Kinder  von  dem  oder  jenem 
Herzog  den  oder  jenen  Zug  haben,"  gewiss  an  die  noch 
nicht  lange  entschwundene  Zeit  der  Maitressenwirtschafit 
Karls  IL 

Dieser  Heartwell  erinnert  an  Molieres  „Misanthrope", 
das  Nähere  darüber  wie  überhaupt  über  bestuhende  oder 
von  Bennewitz  angenommene  Verwandtschaft  Moli^re'scher 
Hud  ('ongreve'scher  Charaktere  iolgt  in  der  Sehlnsabetrach- 
Uiiig  mich  der  Analyse  jedes  Sfürkes. 

Als  hätten  wir  noch  nicht   genug  „plots"  angekündigt 
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öder  zum  Theil  begouueu  gefunden,  bereitet  uns  der  Dicht©?' 
auf  einen  weiteren  vor.  Sir  Joseph  WittoJl  und  sein  Freund 
BltifFe  gehen  vorüber,  was  den  andern  Gelegenheit  bietet, 
uns  diese  Herren  vorzusteUen.  Captain  Bluffe  ist  ein  ver- 
abschiedeter Krieger,  der  mit  seiner  Tapferkeit  und  seinen 
Kriegsthaten  bei  jeder  Gelegenheit  prahlt  und  durch  sein 
Bramarbasieren  besonders  furchtsamen  und  friedlichen  Bür- 
gersleuten imponiert,  die  er  auch  ordentlicli  auszusaugen 
versteht.  Wenn  er  aber  seine  Tugenden  beweisen  «oll, 
zeigt  er  sieh  als  windiger  und  feiger  Geselle.  In  ilun  er- 
kennen wir  unschwer  den  ,,mile8  gloriosus-  der  lateini- 
schen Komödie,  eine  Lustspielfigur,  so  alt  wie  die  Bühne 
und  in  England  von  jeher  seit  den  Kämpfen  mit  Frank- 
reich nicht  selten.  „He  wears  the  habit  of  a  soldier  which 
now-a-days  as  offen  clokes  cowardise,  as  a  black  gown 
does  atheisni.  (Nebenbei  eine  Anspielung  auf  ungläubige 
Priester.)"  Dieser  Glücksritter  hat  sich  den  biederen,  aber 
furchtsamen  und  geistig  ziemlich  beschränkten  Sir  Joseph 
Wittoll  zu  seinem  Opfer  ausersehen.  Sharper  hat  das  edle 
Paar  kaum  erblickt,  als  in  seinem  findigen  Hirn  alsbald 
der  Gedanke  auftaucht,  sie  zu  übertölpeln  und  fiir  'sich  Geld 
herauszuschlagen,  denn  er  steuert  immer  nur  nach  der 
Goldküste,  der  Liebe  schöne  Insel  ist  das  Ziel  der  anderen. 
Da«  drücken  die  beiden  Verszeilcn  ans,  welche,  wie  bei  Con- 
gi'eve  und  anderen  Dichtem  so  häufig,  den  Actschluss  be- 
zeichnen.   Sie   lauten: 

(You  ore  bound)  ,.For  Love's  fair  Isle;  I,  for  the  golden  Coast. 
Mfty  each  succeed  in  what.  he  wishes  inost.'' 

Die    fiinf   Handlungen    des   Stückes    spielen    demnach 
zwischen : 

I.  Heartwell — Sylvia  (Haupthandlung); 
n.  Sharper— Wittoll— Blufie; 
m.  Bellmour — Laetitia — Fondlewife ; 
IV.  Bellmour— Belinda; 
V.  Vainlove — Araminta. 


i 


Nach  dieser  eingehenden  Analyse  des  ersten  Actes 
kÖmien  wir  uns  in  Bezug  auf  den  zweiten  viel  kürzer  fassen. 
Übrigens  verdient  der  erste  Act  nicht  nur  deshalb  eine  ge- 
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uatm  Erürterung,  weil  er  die  Voraussetzmigen  zur  Hand- 

IsDg  gibt,  sondera   auch   rein   küastlerisch   betrachtet   am 

1   steht.    Handlung   dürfen    wir   allerdings    in  dem- 

iiicht  suchen;  was  in  den  folgenden  Acten  daran  zu 

viel  ist,  ist  hier  zn  wenig;   auch  das  muss  man  Gosse  zu- 

dass   die  Charaktere   nicht  neu   sind,   aber  die  Art 

'    ise,    wie    der  Dichter   zu    charakterisieren    versteht, 

ne  er  leicht   und   zwanglos   in  Rede   und  Gegenrede  ein. 

gÄtTfiaes  Bild   seiner  Helden   zu  zeichnen  weiß,   ehe  er  sie 

loAction  treten  lässt,  ist  meisterhaft,  auch  da  müssen  wir 

w  Molieres  Beispiel  denken.  Von  dem  Dialog,  der  gerade 

in  (lie*em  Acte  sich  am  herrlichsten  entfaltet,  ist  schon  ge- 

iprft'hen    worden.    Der    erste   Act  ist   trotz   der   dürftigen 

Handlang  jedenfalls  der  beste  luid  das  Muster  einer  ein- 

f»chen,  erschöpfenden  und  dabei  ungezwungenen  Exposition. 

Act  II. 

Auch    dieser  Act   lässt   sich   noch    leicht   überblicken. 

Zw«!  voneinander  vollkommen  unabhängige,   vorläufig  gar 

nicht  ineinandergreifende  Handlungen  füllen  ihn  aus.  Sharper 

folgt  wie  ein  Baubthier  dem  edlen  Sir  Joseph  Wittoll,  nach 

(räer  Gelegenheit  spähend,  mit  ihm  bekannt  zu  werden  und 

fljni  etwas  abzuzAvacken.  Ein  Monolog  des  letzteren  bietet 

iliese  (ielegenheit.    Wittoll  ist  nämlich,    wie  übrigens  auch 

«cbon  Bellmour  im  ersten  Acte  Sharper  mitgetheilt  hat,  die 

Nai'Lt  zuvor,  als  or  allein  über  jenen  Platz  gieng,  auf  dem 

W  jetzt  seine  Meditationen   anstellt,   von    einigen    „night- 

»»lltfers"  angefallen  worden,  und  nur  Bellmours  Eingreifen 

Iwt  ihn  vor  der  Aasplünderung  gerettet.  Bedankt  hat  sich 

•Ifir  soliiuutzige  Filz  bei  seinem  Retter  nicht,    er  ist  merk- 

wfinlig  schnell  verschwunden.   Nun,  beim  Anblick  der  Un- 

glöcksutötte,    fasst   ihn  ein  Schauer,    wenn  er  daran  denkt, 

*M  die   „unmenschUclien   Kannibalen"    mit   ihm   gemacht 

liätten.   Shari)er  hat  sofort  seinen  Plan  fertig.   Er  erinnert 

sidj  des  Gespräches  mit  Bellmour  und  will,  indem  er  sich 

filr  den  Retter  ausgibt,  den  ersehnten  Profit  herausschlagen. 

£r  stellt   sich,    als  suche  er  eine  Geldbörse,    die  er  in  der 

Xacht  vorher  verloren  habe,   fährt  WittoU   an,   als  dieser 

iliu  anspricht,   wirft  ihm  Undank   vor,   da   der  Arme   ihn 

tiieht  zu   keimen   erklärt,    tmd   weiß   durch   seine  barsche, 
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leidenschaftliche  "Weise  iiiid  durch  sein  Fluchen  den  andern 
so  einzuschüchtern,  da3s  dieser  nun  keinen  Zweifel  mehr 
daran  zu  äiiÖem  wagt,  dass  er  diesen  Sharper  wohl  kenne 
aln  seinen  Retter  von  gestern  nachts.  Nun  rückt  der 
schlaue  Intrig^ant  mit  seinem  Wunsclie  heraus;  da  er  die 
Börse,  welche  er  während  des  Kampfes  mit  den  Strolchen, 
demnach  im  Dienste  Wittulis,  verloren  habe,  nunmehr  nicht 
wiederfinden  könne,  sei  es  doch  nur  recht  und  billig,  dass 
er  zum  mindesten  schadlos  gehalten  werde.  Zwar  krümmt 
und  windet  sich  der  alte  Geizhals  ganz  gewaltig,  aber  ver- 
gebens. Er  muss  schließlich  einen  „letter  of  credit**  an  den 
.,Aldernian'^  Fondlewife  hergeben,  bei  dem  er  Geld  deponiert 
hat.  So  soll  die  Verbindung  zwischen  der  zweiten  und  dritten 
Handlung  angebahnt  werden.  Lustiger  wird  die  Scene  noch, 
als  des  Geprellten  „back",  der  tapfere  Capitän,  auf  dem 
Plane  erscheint.  Der  „Hector  of  Troy"  glaubt  an  dem  aiinen 
Wittoll  Spuren  von  ausgestandener  Angst  zu  erblicken.  Da 
fShrt  er  auf.  Er,  der  Unerschrockene,  der  die  Furcht  nicht 
kennt,  will  auch  keinen  andern  feige  sehen.  Er  greift  an 
sein  Schwert,  denn  gegen  Schwache  und  Welu-lose  spielt  er 
stets  den  Bramarbas.  Andern  verhält  er  sich  Sharper  gegen- 
über. Er  begrüüt  ilm  militäiiseh  :  „I  honour  you"  und  möchte 
mit  ihm  fechten,  oder  er  thut  wenigstens  so.  Für  ihn  ist  das 
Fechten  alles,  das  Fechten  um  des  Fechtens  willen,  nicht 
wie  der  in  dieser  Beziehung  etwas  altvaterische  Sharper 
sagt,  um  dem  Freunde,  dem  Lande  oder  der  Religion  zu 
dienen.  Dieses  km-ze  Wechselgespräch  erinnert  an  den  Gegen- 
satz der  Ansichten  zwischen  Major  Teilheim  und  Wacht- 
meister Werner  (Miruia  von  Bamhelm,  Act  III,  Scene  V^Il), 
nur  hat  Lessing  einen  würdigeren  Mann  die  gute  Sache 
vertreten  lassen.  Hier  i^Ut  auf,  was  besonders  Leigh  Hunt 
Cougreve  zum  Vorwurf  gemacht  hat,  dass  nämlich  alle  seine 
Personen  in  der  Art  ihres  Ausdruckes  immer  wieder  au  den 
gelehrten  und  stets  witzig  sein  wollenden  Dichter  gemahnen 
und  nicht  conform  ihrem  individuellen  Charakter  sprechen. 
Aus  Sharpers  Munde  klingen  Sätze  wie  die  obigen  gar  zu 
sonderbar.  Gleich  hier  sei  jedoch  bemerkt,  dass  Leigh  Hunte 
Ansicht  sich  hie  und  da  bestätigt  findet,  im  ganzen  und 
großen  aber  falsch  ist,  wie  denn  so  ziemlich  alles,  was  dieser 
Kritiker  über  unseren  Dichter  sagt,  nur  sehr  bedingt  wahr 
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tii;  nun  fohlt  luisuhwer  heraus,  dass  er  unter  den  vier 
beJundelteu  Dichtem  dem  armen  Congreve  am  wenigsten 
bJiJ  ist.  Nach  dieser  Fechtepisode  beginnt  Bluffe  zu  re- 
oommiereü.  Der  in  seiner  Bewunderung  ganz  verblendete 
Wiltoll  stellt  seinen  tapferen  Freund  auf  eine  Stufe  mit 
('»mubal  (80  hat  er  den  karthagischen  Feldherm  umgetauft), 
4er  boscheideue  Capitän  gibt  daraufhin  gnädig  zu,  dass 
fl»niubal  tur  seine  Zeit  gewiss  ein  wackerer  Kerl  gewesen 
»ei,  aber  heute  gebe  es  größere  Generäle,  das  habe  der 
letete  Krieg  in  Flandern  gezeigt.  (Auf  die  flandrischen  Kriege 
wird  überhaupt  in  der  dramatischen  Literatur  jener  Zeit 
sehr  häufig  angespielt.)  Die  „Gazettes",  aus  denen  Wittoll 
iwiue  Kriegsberichte  schöpfte,  enthielten  kein  wahres  Wort, 
liäm  von  ihm  hätten  diese  schuftigen  „Gazetteers"  nicht 
ein  einzigesmal  geschrieben,  und  doch  sei  ein  gewisser 
Jemand,  den  er  nicht  nennen  wolle,  nicht  nur  Augenzeuge, 
aoudem  sogar  Hauptbetheiligter  an  allen  Aotionen  gewesen. 
J»,  Dnduak  aei  der  Welt  Lohn ;  er  habe  sich  darum  zurück- 
gMugeu  wie  einst  Scipio.  Nun  sei  er  nihig.  Nur  gegen 
Wittoll  braust  er  noch  mauclmial  auf,  wie  z,  B.  in  dieser 
Scene,  aber  Sharper  versöhnt  sie.  Von  dem  Geld  ist  vorder- 
Uüd  keine  Rede,  und  die  drei  gehen  auf  Kosten  des  armen 
•Sir  Joseph  auf  einen  guten  Trunk.  Diese  Scene,  für  den 
Fürtscliritt  der  Handlung  irrelevant,  ist  dennoch  eine  sehr 
gfeloügene  Charaktersoene,  wenn  man  allerdings  auch  zu- 
geben muss,  dass  sie  nichts  Originelles  bietet. 

Die   folgenden    sieben  Sceneu  des   II.  Acten  sind  zum 
giuijen  Theile  den  Frauen  gewidmet.  Aiaminta  und  Beliuda 
«treiten.  miteinander  über  die  Männer  und  die  Liebe.    Die 
■.  gespreizte  Tugendpuppe  Belinda  will  nichts  zur 
'    ^         ing  „of  that  tilthy,   aukward,   two  legg'd   creature 
toan"  gelten  lassen,   ihre  Cousine  spreche   im  Fieber,   die 
Liebe    .-«ei  ja   nichts    als   ein  hoiUos  Fieber.    Diese  Cousine 
Araminta   ist  aber  ein    natürliches  Mädchen,    sie  gibt  sich, 
wie  sie  int,  und  macht  dadurch  einen  sehr  liebenswürdigen 
filudiTick.  'Zu  viel  Gefühl    besitzt  sie  nicht,    das   ist  über- 
lumpt ein  Artikel,    der   sich  bei  den  Personen  der  Restau- 
ratJous-Luüt^spiele    nur  spärlich  tinilet,   aber  sie  kann  doch 
einem  Manne    herzlich  gut   sein,    imd    ihr   ganzes  Handeln 
i»t  vom  moralischen  Standpunkte  unanfechtbar,  wenn  auch 
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luclit  ilii'ü,  uuaerer  Ausiclit  nach,  für  eiu  Mädchen  zu  freie 
und  derbe  Ausdnicksweise.  AberTselbst  im  Reden  zeigt  sie 
eine   gewisse  Znrürklialtaug,    und  was   am  wohlthuendsten 
berüJirt,    sie    ist    nicht  ^  etwa    eine    Philosophln,    die    sich 
über  ihre  Zeit   erhoben   hat,   viehnehr   ©in   unverdorbenes 
Mädchen,    das    den  Impulsen  ihres  durchaus  gesunden  Na- 
turells ohne  Überlegung  folgt  und  eben  durch  diese  Naivetät 
ihre    sittliche   Reinheit   bewahrt.    Sonderbarerweise   haben 
die  Kritiker  meist  vergessen,  diese  Rolle  sowie  andere  we- 
nigstens   ähnliche    in    Congreves    Dramen    hejrvorzulieben. 
Einer  schreibt  den  andern  aus  und  sucht  ihn  an  moralischer 
Entrüstung  womöglich    noch   zu  übertreflen,   wenn   er  die 
abgedroschene    Scene    zwischen  Miss  Prue    und  Mr.  Tattle 
zum  xtenmale   wiederholt  'als  Beweis  füi"  die  entsetzlichen 
Frauencharaktere  Congreves.  Taine  hat  bei  seiner  sehr  un- 
natürlichen Eintheilung  der  Rollen  in  natürliche  und  künst- 
liche —  Johnson  hat  mit  seinem  imgJückseligen  „artificial" 
als  Urtheil  über  unseren  Dichter  großes  Unheil  angerichtet 
—  für   eine  Araminta  selbstverständlich  keinen  Platz,   oder 
zählt  auch  diese  zu  den  feinen  Weltdamen?    Nach  Benne- 
wita  gewiss,  der  sie  zu  einem  Abbilde  der  Cölimene  im  „Mia- 
anthrope"  macht.  Congreves  Leben  bietet  die  Erklärung  füi" 
die  Entstellung  dieser  Araminta-Charaktere.  Wie  sehr  er  auch 
Lebemann  sein  mochte,  eine  Ahnung  von  der  Nichtigkeit  all 
seiner  Liebesverhältnisse    hatte    er   doch,  und    er    empfand 
das  Bedürfnis  nach  herzlicherem  Verkehre.  Dieses  befriedigte 
er  zunächst  durch  treue  Freundschaft  mit  den  ersten  Männern 
der  Zeit,  dann  durch  sein  schönes  Verhältnis  mit  der  Schau- 
spielerin Bracegirdle;  dass  er  ihr  z.  B.  die  „Weltdame  Mill- 
amanf^    auf   den   Leib    geschrieben    hat,    wissen    wir    aus 
sicheren  Quellen.   Die  Araminta  hat  der  Jüngling   aus  der 
Tiefe   seines  in  Sehnsucht  nach  herzlichem  Anschluss  ver- 
gehenden Herzens   geschöpft,   nicht   einer  Celimene    nach- 
gebildet. Wenn  mau  schon  unbedingt  Vorbilder  haben  muss, 
so  möchten  wir  Araminta  und  Belinda  Ueber  mit  den  un- 
gleichen Schwestern  in  „Les  femmes  savantes",  mit  Henriette 
xind  Armande  vergleichen.   Schlankweg  bezeichnet  die  ge- 
rade Araminta  die  Threuodien  Belindens  als  „gross  affecta- 
tion"  und  verschreibt  ihr  eine  Dose  Bellmuur.  Der  Gegen- 
satz zwischen  dem  psalmodierendon  Klagetone  der  ob  der 
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muiiAtigkeit.  der  Welt  verzweifehiden  Belinda,  die  sich  in 

du  G«wand  ihrer  Tugend   hüllt,   und  den  neckischen  und 

'•r  Kürae    meist    treffenden  Antworten    des  gesunden 

..indes  Araminta    tritt   scharf  genug   hervor.   Beliud» 

lisrt  rieh  von  Betty  eben  Kappe  und  Pelz  bringen  und  be- 

steOt  die  Sänfte,  da  werden  die  beiden  Liebhaber  gemeldet. 

Mnda  möchte   gern   bleiben,   weil   Bellmour   da  ist,   der 

Ha  ja  doch  nicht  gleichgiltig  ist.  Eingestehen  kann  sie  das 

aW  iiicht.    Da  hilft  denn  ein  jesuitischer  Kniff.    Sie  muss 

die  leichtfertige  Cousine  bewachen,  denn  der  Teufel  lauert 

auf  jede  Gelegenheit.    Sie  bleibt  also  aus  reiner  Nächsten- 

li*be,  im  Innern   höchst   ärgerlich  darüber,    dass  sie  heute 

JO  garstig  aussehe.  Die  Unterhaltung  zwischen  den  Liebes- 

pMTen  ist  natüi'lich  nach  dem  Zuschnitt  der  Zeit  ein  geiat- 

reichelndes    Disputieren,    wobei    es    einer    dem    andern   in 

Bifiglielist   weit  hergeholten  Vergleichen  und  Anspielungen 

TOTorzuthun    sucht,    ohne    jeden    wärmeren    Getuhlshauch. 

Diasee  iTespräch   erinnert  an  die  Unterhaltungen  der  Pre- 

ciöaen;  Araminta   betheiUgt  sich   bezeichnenderweise  sehr 

wenig  an    diesen   dialectischen   Klopffechtereien  —  wieder 

m  Beweis  gegen  die  von  Leigh  Hunt  ganz  allgemein  auf- 

S«t«llte  Behauptung  von  dem  gelehrten  Reden  aller  Per- 

ftmm  —  sie  ftudet,  dass  mau  erast  werde  und  so  in  Gefahr 

g?r«die,    langweilig    zu    werden,    da    muss   Mr.  Gavot,   der 

Mnjikmeistor,  aushelfen,  und  zwar  mit  „the  last  new  SoT\g". 

r>'       '     "öht  aus  zwei  Strophen  zu  je  sechs  Versen  in  der 

'■  i;g  aabcbc  (jambische  imd  trochäische  Verse  mit 

*i«r  Takten)  und  enthält  die  Lehren,  welche 

„,  ,  ,  to  A  ripe,   cousenting  Maid 
Poor,  old,  ropenting  Delia  said.'' 

•Sie  lassen  sich  zusammenfassen  in  den  Versen: 

„Never  let  him  all  discover, 
Never  let  hiiii  much  obtain. 
Nothing'a  new  besides  our  Faces 
Everj'  Womati  is  the  same." 

lesee  frische,  neckische,  hübsche  Liedchen  stammt  von 
Congreve  selbst  und  gehört  zu  dem  Besten,  was  er  ge- 
•chrieben  bat.  Auch  eine  Art  stummer  Pantomime,  ein 
„dambehow",  anfgefülirt.  von  Bellmour,  der,  von  Belinda  zum 
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Schweigen  verwiesen,  durch  Zeichen  seine  Läebo  ausdrückt 
dient  dazu,   deu  Actschlass  nach  Art  Iilolieres  bewegongs- 
reich   zu  gestalten.    Der  Act  schlieJit   mit   folgenden   drei 
Vei-aen : 

„When  Wit  and  Reaaou  both  have  fail'd  to  move; 
Kind  Looks  and  Actions  (from  i^uocess)  do  prove, 
Evhi  tiilence  may  be  Eloquent  in  Love.'* 

Actm. 

Endlich  tritt  der  Hauptheld  Heartwell  in  Action.  Con- 
greve  selbst  fiUilte,  dass  tlieser  Hauptchai'akter  seines  Stückes 
zu  kalt  und  abgetragen  sei  (Prolog  von  Lord  Falklaud, 
V.  15  utf.j,  und  gönnte  dämm  den  Jungen  größereu  Spiel- 
raum. Wir  werden  in  der  ersten  Scene  dieses  Actes  mit 
S^>'lvia  bekannt,  welche  mit  ilirer  intriguanten  Dienerin  Lucy 
im  Zwiegespräche  ist.  Sylvia  gegenüber  befindet  man  sioh 
in  einer  sehr  schwierigen  Lage.  Was  wir  bisher  über  sie 
gehört  haben,  stimmt  nicht  sehr  günstig  fiir  sie.  Sie  ist 
Vainloves  verlassene  Geliebte,  der  gewissenlose  Bellmour 
hat  sie  in  scliändlicher  Wei.su  betrogen,  und  das  doppelt 
kränkende  Geltihl  vei-schniähter  Liebe  und  verlorener  Ehre 
macht  sie  zur  Prostituierten  oder  mindestens  zu  etwas,  was 
nicht  viel  besser  ist.  Dabei  sucht  sie  eine  anständige  Ver- 
sorgung fürs  Leben,  es  winl  uns  nicht  recht  klar,  zu  welchem 
Zwecke,  ob  sie  sich  aus  der  miwürdigen  Stellung  be&eieu 
will,  oder  ob  sie  ein  ehrliches  Aushängeschild  für  ihr  Ge- 
werbe zu  ge\vinn6u  trachtet.  Da  kommt  ihr  die  Liebes- 
werbung  des  alten  Jimggesellen  gerade  recht,  den  will  sie 
ködern.  Lucy  ermahnt  sie,  sich  iür  den  bevorstehenden 
Besuch  des  Liebhabers  zu  rüsten,  aber  sie  ist  noch  keine 
vollendete  Cocotte,  dazu  zeigt  sie  noch  zu  viel  Getühl.  Con- 
greve  hut  da  die  schwere  Aufgabe  auf  sieh  genommen,  die 
Entwicklung  dieser  von  Natur  aus  leichtsinnigen,  aber  keines- 
wegs schlechten  Person  auf  dem  Wege  zur  Verworfenheit, 
zur  kalten,  speculativen  Buhloriu  zu  zeigen,  eine  Aufgabe, 
die  über  seine  Kräfte  gieng.  Vorderhand  schwelgt  sie  noch 
in  Erinnerungen  an  Vainlovo;  dass  dieser  so  gloicligiltig 
ist,  sclmierzt  sie  tief,  und  sie  sinnt  als  echtes  Weib  auf 
Rache  an  ihm,  besonders  aber  an  Araminta,  die  ihr,  wie 
sie  meint,  deu  Gi-eliebten  abspenstig  gemacht  hat.    Für  die 
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EMikWvxvgen  Lucys  ist  sie  daher  sehr  empfönglich.  Rache 
«a  Anumnta   ist   ihre   Lostuig.    80   spielt  die   Handhing  I 
'.r  hinüber  zu  Handlung  IV.    Araminta  ist  spröde  und 
-unickbaltend ;    das   reizt .  VainJove.    Wenu    sie    nun    ihren 
WifJerstand    aufgäbe  und  in  einem  zärtlichen  Briefe  Vain- 
lort-  ihre  Liebe  und  Hingebung  veri'iethe.  wiü'de  ihn  sitfort 
liiesea  Verhältnis    anekeln.    Diesen    Brief  will   Lucy    fabri- 
cieren.  Nnn  gilt  es  aber,  an  HeartweU  zu  denken.  Den  kann 
Srlm  nur  durch  Verstellung  gewinnen,   die  ihr  noch  un- 
gevobnt  ist,   denn    sie   ist  eine  impulsive  Natur   im  Guten 
»ie  im  Bösen.   Versucht   muss    es  aber  werden.    Der  arme 
Hnrlwell  kämpft  inzwischen  „like  an  okl  lawyer  betweeu 
t*o  fees   or  a  young  wench    between    pleasure    and  repu- 
ution",   zwischen   der  Liebe,   die  in   so   späten  Jahren   in 
«ein  Herz    eingezogen    ist,    und    den    eigenen   Vemuuft- 
»rüiKien,    die    üim    das    Lächerliche    der   ganzen    Situation 
vor  Augen    führen.    Er   darf    seine   Neigiuig    uiuht   kund- 
werden lassen,    um    nicht    dem  Spotte   seiner  Freunde   au- 
liMmzufaUen,   aber   nicht   darum   spielt   er  sich  als  bitterer 
Weiberieiud    auf,    um    seine  Liebe  nicht  blolizustelleu,  wie 
H^nmewitz,    p.  7,   meint,    sondern    er    glaubt  wirklich,    die 
Wefl)er  zu    hassen    und    über   Liebesthorheiten   hinaus   zu 
«in,  und  muss  nun  zu  seinem  Arger  ftihlen,  dass  sein  Herz 
ilwli  noch  lieben  kann.   Er  befindet  sich  in  einem  inneren 
Zwiespalt,  aber  an  seiner  Ehrlichkeit  zu  zweifebi,  dazu  ist 
gar  kein  Anlas»  vorhanden.  Seine  Sinnlichkeit  ist  doch  nicht 
w  kalter  Art,  wie  er  im  ersten  Acte  gerülunt  hat,  voilä  tout. 
In  einem    kurzen  Monolog  kommt  dieser  Kampf  in  seiner 
iinist  trefflich  zum  Ausdruck,  leider  wird  er  von  Bellniour 
und  Vainlove  belauscht.    Während  HeartweU  zui'  Geliebten 
w'/t,  um,  wie  er  sagt,  „to  tun  into  the  Dauger  to  lose  the 
Äjiprehension",   macht  Vainlove   seinen  Freund  von  einem 
zwischen  ihm  und  Araminta  ausgebrocheneu  ConÜicte,  der 
in   einem    geraubten   Kusse    seinen    Grund    hat,   bekannt, 
tind   wir,    die    wir   Sylvias  und    Lucys  Anscldag   mit   dem 
Briefe  kennen,  ahnen,  dass  diese  Kussaflaire  in  Verbindiuig 
mit   dem   Briefe  zu  allerhand  Verwicklungen   tTdireu   wird. 
Da«s  Lucy   davon   erfährt,   wird  sehr  geschickt  durch  eine 
der  im    Französischen    und    auch    bei  Lessiug   so    häufigen 
Dienerseenen    vermittelt.   Setter   wird  nämlich  von  der  in- 


triguanten  Dienerin  belauscht,  walirend  er,  der  so  vielseitig 
verwendete    ^pimij'*,    ans    dieser    seiner    Brauchbarkeit   für 
seine  Zukunft  die  besten  Aussichten  ableitet.  Es  kommt  zu 
einem    ergötzlichen  Streite   zwischen  beiden,   umso  ergötz- 
licher, als  die  maskierte  Lucy  von  ihm  nicht  erkannt  ■wii-d. 
Sie  spielt  wegen  eines  Kusses  und  einiger  nicht  sehr  feiner 
Kosenamen,  mit  denen  sie  belegt  worden  ist,  die  Pikierte  und 
weiß   den  in  sie  verliebten  Setter  zur  Enthüllung  der  Ge- 
heimnisse  seines  Herrn  zu   ti'eiben.   Dass   der  Dichter  die 
Handlung  so  verwickelt  gestaltet,  rächt  sich  besonders  im 
dritten  Acte.   Nachdem  die  beiden  ersten  Acte  sehr  wenig 
Handhmg  gebracht  haben,  niuss  jetzt  alles  vor  sich  gehen, 
und    dadurch    bekommt    dieser  Act   etwas   ungemein   Zer- 
fahrenes  und  Zerrissenes.   Zimäohst   folgt   die  Fortsetzung 
der  zweiten  Scene  des  zweiten  Actes.  Blufl'e  hat^erfahren, 
wie    sein   Freund    gejjrellt   worden   ist,    das   thut   ihm   um 
seinetwillen    leid,    da  er  allein  das  Privilegium  zu  besitzen 
glaubt,  Wittoll   auszubeuten.    Er  will  diesen  zwingen,   sein 
Geld    von  Sharper   ziu-ückzufordern,    was  Wittoll  mit  einer 
nm*  aus  seiner  Furcht  vor  Sharper  zu  erklärenden  Energie 
zu  thuu  sich  weigert.  Sharper  kommt  dazu,  imd  da  er  die 
Situation    alsbald    durchblickt,    behandelt  er   den   tapferen 
Capitän  ganz  .,en  Canaille",  er  schlägt  imd   pulft  ihn,   was 
dieser  Held  alles  ruhig  einsteckt.  Erst  nachdem  sich  Shai*per 
entfernt  hat,  ruft  er  Tod  und  Hölle  an,  will  lieber  sterben, 
ehe  er  sich  einen  solchen  Schimpf  anthiui  lasse,  es  soll  ein 
Kriegsrath    eiubemfeu    werden,    um   die  Art  der  Rache  zu 
erwägen.  Wie  gelungen  und  wirksam  auch  diese  zwei  Scenen 
sein  mögen,  wie  ausgezeichnet  in  denselljea  auch  die  ganze 
Erbärmlichkeit  des  ^miles  gloriosua"  zum  Ausdrucke  kommen 
mag,    in    dem    Ensemble    sind    sie    doch   störend.    Endlich 
kommt  die  Hauptscene  des  Stückes,  die  ^sci'-ne  ä  faire",  wie 
ein   geistreicher   französischer  Theaterkritiker  (Sarcey)   die 
Sceue  nennt,  um  welche  henun  sich  alles  andere  gruppiert, 
und    derentwillen    oft   das  Stück    entsteht.    Heartwell   lässt 
vor  seiner   Geliebten   Gesänge   vortragen   und  Tänze   auf- 
fuhren.   In  seiner  plumpen  und  ungeschlachten,    man  weiß 
nicht,   ob  mehr  protzenluiften  oder  cynischen  Art  verherr- 
licht  er   dann   das  Geld,   durch   das   er  tanzen  und  singen 
lassen  könne,  durch  das  er  auch,  wie  er  in  seiner  cynischen 
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.inflclianiing   von    der'Liebe   meint,   diese  erkaufen  könne. 
Dm  steht  nicht  im  Widerspniclie  mit  seiner  Verliebtheit. 
lAm  ist   nämlich    vorwiegend    sinnlicher  Natur.    „Dieses 
Wipib  inuss  ich  haben,"    rufen  seine  aufgestüchelten  Sinne, 
danim  aber  sieht  er  in  ihr  doch  nur  ein  käufliches,   ver- 
.' i^'iuigssüchtiges  Wesen.    Fnd    gerade    weil' er    tiir    den 
'  jieustand    seiner   sinnlichen    Begierde    keine  Verehrung 
liegt,  ärgert   er  sich   mnaomehr  über  diese^Wallnngen  des 
R!:!';*,  die  ihn  zum  Narren  machen  imd  ihr  zu  Füßen  hin- 
.  ü'-ii.   Sie    aber   sjjielt2ilir  Debüt   sehr   gut,    die   keusche 
Jnngfrau,  die  eTröt.het,^wenn  er  sie  so  anschaut.  Der  Alte 
■    '  *o  närrisch,   dass  erj^^mit  süßlieh  weinerlicher  Stimme 
.      -v.-i   zur  höchlichen  Belustigung  des  Publioums  sich  bis 
rii  Mnem  „Kannst  du  micVi  lieben,  Sylvia?"  versteigt.   Sie 
iWHifelt  an  seiner  Liebe,  er  nennt  ihr  c^e  Symptome:  flieh 
liin  melancholisch,  wenn  du  abwesend  bist,  schaue  wie  ein 
Esel  auB,  wenn  du  da  bist,  wache  für  dich,  wenn  du  schläfst, 
imd  träume  sogar  von  dir,  wenn  ich  wach  bin,  und,  ,last 
not  leaat',  ich  gebe  dir  mein  Geld.**  Sclilau  setzt  sie  da  ein, 
'iftl'l,  das  gibt  man  auch  zuwanderen  Zwecken,  und  sie  ist 
(liich  tugendhaft,   schon  der  Gedanke,  dass  er  .  .  .  „I  won't 
l>e  a  whore",  und  ehe  er  sich's  versieht,  hat  sie  an  ihn  die 
Frage  gestellt,  ob  er  sie  heiraten  wolle.  Das  setzt  nun  einen 
bwten  Kampf.  Nein,  das  will  er  nicht.    Mit  gut  gespielter 
f^nschnld  —  man   glaubt   sich  in  die  Kindei-stube  versetzt 
—  fahrt  sie  fort:  „Nay,  but  if  you  love  rae,  3'ou  mu.st  marrs" 
nie;  what,  don't  I  know  my  Father  lov'd  mj'  Mother,  and 
«Mmarried  to  her?"  „Ja,  in  alten  Zeiten,  da  heirateten  die 
Leate,  wenn  sie  einander  liebten,  aber  jetzt,  mein  Kind,  ist 
rfieMode  anders,"  belehii.  sie  der  welterfahrene  Mann,  doch 
alles  bleibt  erfolglos,  sie  wendet  alle  "Weiberkünste  an,  ent- 
Jenit  sich,  weint  etc.,  bis  sie  ihn  herumkriegt.   Am  Abend 
noch  soll  die  Trauung  stattfinden,  und  nun  er  drauüen  ist, 
l»cht  sie  laut  auf:  „Ha,  ha,  ha,  an  old  Fox  trapt."  Der  Coup 
ist  gelungen.   „Die  Verstellimg  ist-,  sagt  sie  zu  Lucy,  r,den 
Weibern    so  natürlich   wie  das  Schwimmen  einem  Neger." 
Ohne   vorangegangene  Proben  gelingt  es  sofort.   Wir  aber 
nnd  etwas  misstrauischer  und  wiederholen  das  schon  finilier 
AQsgesprochene  Urtheil,   dass   dieses  Meisterstück    der  Ko- 
ketterie nach  dem  Vorangegangenen  psychologisch  unniög- 
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lieh  ist.  Die  Sylvia,  wie  wir  sie  von  früher  keuuea,  konnte 
das  nicht  zustande  bringen.  An  nnd  flir  sich  aber  ist  die 
Soene  ein  Meisterstück. 

Der  dritte  Act  enthält  also : 

I.  Heartwell — Sylvia  (Haupthandlung)  in  zwei  Partien: 
a)  Scene  I  nnd  II,  bj  Scene  X  mid  XI ; 

n.  Wittoll— Bluffe— Sharper  (Scene  "VIT,  VIII,  IX). 

Die  anderen  Sceneu  bereiten  mehr  oder  weniger  vor 
oder  sind  Verbindungsglieder. 

Act  IV. 

Noch  viel  zerrissener  ist  der  vierte  Act.  Der  gi'öüte 
Tlieil  desselben  beschäftigt  sich  mit  der  schon  im  ersten 
Acte  vorbereiteten  Affaire  Bellmour — Laetitia — Fondlewife. 
Da  hat  der  Dicliter  seine  Meisterschaft  in  der  Charakteristik 
und  Scenenfiihrung  gezeigt.  Der  alte  Fondlewife  enthüllt  sich 
uns  in  dem  Gesi»räche  mit  seinem  Diener  Baruaby  und  in  dem 
folgenden  kiu"zeii  Monologe,  vor  allem  aber  in  der  zweiten 
Soene  im  Gespräche  mit  seiner  Frau  als  ein  köstliches 
Original .  Er  ist  ein  alter  Puritaner,  der  den  ganzen  bibli- 
schen Wortvorrath  des  Puritanismns  sehr  gut  innehat  und 
fortwährend  vei-wertet.  Mit  Vorliebe  spricht  er  in  dem 
salbungsvollen,  bilderreichen  Tone  der  Prediger.  Dabei  ist 
er  maßlos  eifersüchtig,  selbst  vor  dem  alten,  einäugigen 
Spintext,  in  dessen  Gewände  eben  Belhnour  aufzutreten 
sich  anscliickt,  möchte  er  seine  Frau  am  liebsten  verborgen 
halten,  Fühlt  er  doch,  dase  er  alt  und  kraftlos,  sie  aber 
jnng  und  kräftig  i.st,  sodass  ihr  seine  Liebe  wohl  nicht 
genügen  kann.  Dazu  ist  sie  noch  bezaubernd  schön,  das 
lockt  die  jungen  Männer  an,  imd  der  Teufel  wacht  immer. 
Aber  liebt  ihn  denn  sein  Frauchen  nicht?  Ja,  sie  scheint 
sogar  viel  zu  sehr  in  ihn  verliebt  zu  sein  nach  ihrem  ganzen 
Benehmen,  und  gerade  das  ist  ihm  verdächtig,  weil  es  ihm 
unnatürlich  vorkommt.  Geradezu  einzig  ist  die  Soene 
zwischen  den  Ehegatten.  Laetitia  ist  Meisterin  in  der  Ver- 
st-ellungskuu.st,  so  liebevoll  imd  zärtlich.  Wie  grausam  ist 
es  doch  von  ihm,  auch  nur  an  die  Möglichkeit  eines  Be- 
truges zu  denken!  „She  would  melt  a  heart  of  oak,"  gesteht 
der  Alte  selbst-  Sie  rührt  ihn  zu  Thränen,  er  wird  sie  heute 
nicht    verlassen;    um    an    ihrer  Seite  das  höclistn  (ilück  zu 


—    63     - 


pmätn,  um  sie  von  seiner  Liebe  zu  überzeugen,  vemaeh- 
er  sogar  die  Geschäfte.  Das  hat  sie  nun  eben  nicht 
b*»b«icljtigt.  Er  sei  rIso   noch   eifersüchtig,    wenn   er  ihr 
flicfat  traue,  klagt  sie,  und  sie  erreicht  ihren  Zwec-k,  er  geht. 
Wi«  Ferliebte  scheiden  sie  voneinander,   nach  ungezählten 
K&mt  gibt's  noch  eine  schwere  Menge  von  B^-'s: 
L.  Bv  Nykin. 
F.  By  Cocky. 
L.  By  Nykin. 
F.  By  Cocky,  by,  by  etc 

Die  Situation  ist  so  klar  vorgezeichnet,  das«  man  sich 
ilif  weitere  Entwicklting  ohneweiters  denken  kann :  das  inalJ- 
low  ErBtaiinen  txnd  die  Entrüstimg  Laetitias,  als  an  Stelle 
de«  erwarteten  Vainlove  Belhnoiir  eintritt,  die  Versuche  des 
letetf^ren,  sie  zu  trösten,  welche,  sehr  sichfir  und  sieges- 
brwnsst,  dabei  selir  liebenswürdig  angestellt,  überdies  von 

ii>    "      l.fit  des  Liebhabers  unterstützt,  bald  gelingen. 

K  .      -gelt  die  Versöhnung,    natürlich  von  il>r  nur 

gegeben,  um  sein  Stillschweigen  zu  erkaufen.  Dann  bekommt 
iler  ,^ri  ide  zur  richtigen  Zeit  eine  Convulaion,  einen 

A.ni»lJ,  •  etUe  Samariterin  willfalui,  seinem  Wunsche : 

,Let  me  lie  down  upon  the  bed"  und  pflegt  ihn  dann  wahr- 
»«liftiulich.  Hier  bricht  der  Dichter  in  gut  berechneter  Ab- 
«idit  wieder  ab,  —  ziun  erstenmale  hut  er  dies  nach  dem  Ab- 
'cliierle  der  Gattin  gethan,  aber  die  Fortsetzung  folgte  nach 
EiüSchiebung  einer  einzigen  Scene  —  in  Scene  XV  kommt 
(iie  obligate  llberraschimg  diu'ch  den  Ehegatten,  der  einige 
tiescliäftspapiere  in  ihrem  Cabuiet  vergessen  hat,  in  welchem 
»ich  eben  Bellmour  befindet,  ZutalUg  kommt  gerade  Wittoll, 
•kr  «oh  fünfzig  Pfund  von  seinem  Depot  holen  will  (Ver- 
hintlung  von  Handlung  II  imd  III).    Den  kann  das  schlaue 
tPeib  brauchen.  Sie  muss  ihren  (xatten  für  eine  Weile  ent- 
{fTuen,  damit  sie  inzwischen  den  Liebhaber  ans  dem  Cabinet 
befreie  und  anderswo  verstecke;  dann  holt  ihr  Gatte  seine 
Papiere    aus    dem  Cabinette    und    geht   wieder   weg.    .'Mies 
ist    dann    gerettet.    Während    Fondlewife    das    Geld    für 
WittoU   sucht  (er  befindet  sich  in  seinem  Cabinette),  be- 
schwört, sie  eine  Art  Potipharscene  herauf.  Sie  schreit  auf, 
xtgrzt  wHtliend  auf  Sir  Joseph  los  und  ruft  um  Hilfe.  Ihrem 
herzustürzenden  Gatten  erzählt  sie  in  fliegender  Hast,  Wittoll 


~    64    - 

habe  ihr  einen  Kns»  rauben  wollen,  und  bittet  Fondlewife, 
ihr  den  Frechen  aus  den  Augen  zu  schaffen.  Der  unglück- 
liche Banquier  fällt  über  Sir  Joseph  her  und  jagt  Um  unter 
biblLschen  Kemrtüchen  aus  dem  Zimmer;  anstatt  ihm  aber 
zu  folgen  und  ihn  aus  dem  Hanse  zu  werfen,  was  Laetitia 
erwartet  hat,  schließt  er  nur  die  Thür  und  bleibt  bei  ihr.  Das 
Manöver  ist  also  nicht  geglückt,  der  Gatte  fordert  den 
Schltlssel  zu  ihrem  Cabinet.  „Dort  liegt  der  arme  Mi*.  Spin- 
text," lügt  sie  dreif^t  darauf  los,  „der  einen  Kolikanfall  be- 
kommen hat."  Da  auch  das  den  Alten  nicht  zurückschreckt, 
tritt  sie  an  die  Thür  des  Cabinettes  und  spricht  laut  hinein: 
„'Tis  no  Body  but  Mi'.  Fondlewife,  Mr.  Spintext,  lie  still  ou 
your  Stom&ch."  So,  hofil  sie,  werde  ihr  Gatte  Bellmours 
Gesicht  nicht  sehen.  Alles  ist  gut  gegangen,  Fondlewife 
kommt  mit  den  Papieren  zurück,  da  bemerkt  er  unglück- 
seligerweise ein  Buch,  das  Bellmom-  im  Vorzimmer  ver- 
gessen hat.  Es  ist  leider  kein  Gebetbuch,  worum  Laetitia 
den  Himmel  bittet;  „Pray  Heav'n  it  be  a  Prayer-Book", 
sondern  ein  sehr  verfängliches  Werk  („A3',  this  is  the  De- 
vil's  Pater-Noster,  Hold,  let  me  see;  The  Innocent  Adnltery", 
[eine  von  Scarrons  „Novels"]).  Nun  wird  Bellmoui"  hervor- 
gezerrt.  Dieser  gesteht  ganz  offen  und  unverschämt  seine 
Absicht  ein,  aber  weiter  sei  es  nicht  gekommen,  die  Frati 
habe  von  nichts  gewusst,  er  habe  sich  eingeschlichen.  Das 
versöhnt  den  Gatten  wieder  mit  seiner  Laetitia,  und  Bell- 
mour  entfernt  sich  schleunigst. 


Inzwischen  ist  der  Brief  Lucys  an  Vainlove  gelangt 
imd  hat  seine  Wirkung  nicht  verfehlt;  wie  der  Empfänger 
in  der  fünften  Sceue  gesteht,  ist  es  jetzt  zwischen  ihm  und 
Araminta  aus.  Die  weitere  Entwicklung  bringt  die  achte 
Scene,  welche  im  St.  James'  Park,  der  Promenade  der  ele- 
ganten Welt,  spielt.  Belind a  berichtet  der  ihr  begegnenden 
Araminta,  wie  sie  einem  Landedelmann  mit  Frau  imd  zwei 
Töchtern  in  Mrs.  Snipwells  Laden  Beistand  geleistet  bei  der 
Toilette  wahl,  wobei  die  Londoner  Modedame  das  altvaterisch 
unmoderne  Wesen  der  von  der  Londoner  „Cultur"  nicht  be- 
leckten Provinzler,  ihre  ToUette  und  ihr  Benehmen  köstlich 
satirisiert.  Sogar  vor  Leigh  Hunt  hat  diese  Stelle  Gnade 
gefimden,  besonders  gilt  gefällt  ihm  der  Dank,  welchen  dan 


4tive  Landmädchen  seiner  Beratherin  in  Form  von  ,^woi 
Jiaißen  Äpfeln,  aus  einer  UnteiTocktaache  herausgezogen", 
iABWeu>t,  and  „the  fat  amber  necklaoe"  der  Mutter  be- 
[fteictiDet  er,  ungezügelt  im  Lob  wie  im  Tadel,  als  einen 
eiUAlen  Zug.  Der  Dichter  lässt  sich  in  diesem  seinem  ersten 
köcke,  wie  man  sieht,  kein  Thema  entgelien,  daa  für  die 
Bmchaner  Interesse  haben  kann  und  die  komische  Wirkung 
oben  geeignet  ist.  Die  beiden  Londoner  Damen  treffen 
it  unseren  Freimden  Sir  Joseph  und  Bluffe  zusammen. 
Ereleren  hat  der  "Wein  gar  unternehmungslustig  gemacht; 
er  sieht  zwei  maskierte  Damen  (Sie  haben  schnell  die 
lUsken  vorgenommen);  sofort  will  er,  vom  Madeira  kühn 
cht,  sich  ihnen  anschließen,  was  auch  Bluffe  dagegen 
iden  mag.  Belinda  ist  in  Verzweiflung,  da  sie  die  beiden 
zukommen  sieht.  Glücklicherweiso  erscheint  in  diesem 
Voiuente  Vainlove  als  Eetter.  Wie  sie  ihn  kommen  sehen, 
I5<>«rinnen  nie  Muth,  und  Belinda  weist  Bluffe  sehr  derb  ab.  „Sie 
atiukeu  ja  nach  Brandy  und  Tabak  wie  ein  Soldat,"  sagt  sie  ihm ; 
d»a  m&cbt  auch  Wittoll  so  jierplex,  dass  er  Araminteu  gegen- 
.  äW  sich  nur  zur  Frage  aufraffen  kann,  in  welcher  Richtung 
der  Wind  gehe.  Nun  demaskieren  sich  die  Damen,  um  Vainlove 
durch  an  ilire  Seite  zu  bringen,  und  die  beiden  komischen 
leiden  verschwinden,  aber  nicht  ohne  Feuer  gefangen  zu 
aben.  Auch  das  ist  nicht  zwecklos,  wir  ahnen  sofort,  dass 
'  Liebe  der  beiden  für  die  Lösiuig  der  Verwicklung  ent-- 
^^rechend  verwertet  werden  soll,  und  dass  sie  schließlich  die 
«trogenen  sein  werden.  Die  von  ihnen  Geliebten  werden  sie 
Biflil  bekommen,  aber  vielleicht  andere,  die  auf  diese  Weise 
»fil»  an  den  Mann  kommen  und  einen  Unglücklichen  be- 
tten, welcher  sie  nur  widerwillig  genommen.  Diese  Ver- 
tbtheit  des  Bitters  und  seines  „back'^  braucht  der  Dichter 
die  letzte  Sceue.  Während  Belinda  mit  Sharper  für  den 
'ftlichen  Cowley,  den  englischen  Horaz,  schwärmt  und 
neben  mit  großer  Meisterschaft  alle  Welt  ausmacht  (Diese 
le  wurde  von  allen  übersehen,  die  Sharper  als  Diener 
eichnen ;  mit  einem  Diener  medLsiert  eine  Weltdame 
Belinda  nicht  auf  öffentlicher  Promenade,  mit  einem 
eben  spricht  sie  nicht  über  Dichter),  zankt  sich  Vain- 
fe  nach  kaum  erfolgter  Versöhnung  wieder  mit  Araminta, 
er  auf  den  Trumpf  nicht  verzichten  kann,   von  dem 

Sehaiid,  WiUwm  Cougreve.  5 
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bewuBSten  Briefe  zu  sprechen.  Schließlich  erhält  sie  diesen 
von  Vainlovo  und  liest  ihn,  nachdem  er  sich  entfernt  hat. 

Act  V. 

Am  gehwächsten  ist  der  fünfte  Act,  Es  gibt  überhaupt 
wenige  Dichter,  die  einen  guten  ScliJusHact  zu  machen  ver- 
stehen, und  Moliere,  das  „Vorbild"  Congreves,  gehört  nicht 
zu  diesen.  Die  Lösung  überstürzt  sich,  ist  unnatürlich,  fehlt 
überhaupt,  kiu-z,  sehr  selten  befriedigt  sie.  Was  soll  man 
mm  von  einem  jungen  Dichter  erwarten,  der  in  seinem 
Ersthngswerke  noch  dazu  der  Mode  der  Zeit  Rechnung 
trägt  und  sich  so  viel  Handlung  aufladet,  dass  die  Lösung 
auch  für  einen  Geübteren  sehr  schwer  wäre?  So  sehr  sich 
der  Dichter  bemüht,  uns  durch  die  vier  eraten  Acte  auf 
das  vorzubereiten,  was  jetzt  kommen  soll,  wir  werden  doch 
überrascht,  leider  aber  meist  sehr  peinlich.  Dass  das  Miss-*] 
Verständnis  zwischen  Vainlove  und  Araminta  sich  aufklärt, 
und  dass  Vainlove,  nachdem  er  von  dem  Sachverhalt 
Kenntnis  erhalten  hat  (Scene  IV),  bemüht  ist,  Araminta 
wiederzuversöhnen  (Scene  X),  wobei  diese  allerdings  nicht 
sofort  nachgibt,  aber  schlieülich  doch  seine  Frau  wird 
(Bennewitz'  Behauptung,  p.  12 :  „Auch  Araminta  ver- 
weigert, wie  Celimene  am  Ende  des  Stückes,  dem  bisher  an 
sie  gefesselten  Liebhaber  die  Hand",  ist  imrichtig;  Araminta 
will  nur  warten,  wie  bei  den  andern  Ha>s  Experiment  aus- 
fallen wird,  ihr  behagt  oflenbar  diese  Massenverlobung  und 
Buffonerie  am  Schlüsse  nicht,  aurh  mag  sie  noch  gewisse 
Zweifel  an  dem  Charakter  Vainloves  hegen,  die  sich  aber 
gewiss  bald  zn  dessen  Gunsten  entscheiden  werden),  —  das 
kommt  uns  nicht  unerwartet.  Auch  dass  Belinda  vor  Bell- 
mour  die  Waffen  streckt,  überrascht  ims  nicht,  und  überdies 
ist  die  Art  und  Weise,  wie  sie  dies  tliut,  sehr  unterhaltend, 
Sie  fallt  auch  nicht  einen  Moment  aus  ilirer  Rolle.  Sie  bleibt 
immer  witzelnd  und  geistreich.  Nur  weil  Bellmour  ein  so 
unbequemer  Liebhaber  ist,  was  erwarten  lässt,  dass  er  ein 
ruhiger  und  guter  Ehemann  sein  werde,  nimmt  sie  ihn.  „Ja, 
die  Männer  heutzutage,"  fiigt  sie  hinzu,  „haben  die  Ehe  zu 
einem  französischen  Gericht  gemacht.  Nach  den  Vorberei- 
tungen, d,  h.  nach  dem  Hofraachen,  zu  schUeßen,  würde  man 
glauben,  es  komme  etwas  ganz  Besonderes  heraus,  aber  wenn 


es  lum  Essen   kommt,   ist  alles  nur  Sclianm,  ja   oft  wird 

anr  fljiSj  was  schon  imgezählt^male  tüir  andere  Gesellsclmtlten 

gpirännt  worden  ist,  zuletzt  der  Ciattin  kalt  Berviert.*^  Bell- 

moar  protestiert  gegen  eine  solche  Aufi'assuiig.    Naeh  ihm 

ut  die  ,Conrtship"  vor  der  Ehe  wie  die  Musik  im  Theater 

vnr  (lein  lustigen   Stüfke.    Sie  repliciert,  ihr  erscheine   sie 

riflmehr  als  der   witzige  Prolog   zu   eiitem   langweiligen 

>">,'■.  Wenn  das  Gerechtigkeitsgofilhl    des  modernen  Zu- 

iHrs  auch  dadurch  beleirligt  werden  mag,  dasa  ein  ge- 

mssenloser,  intriguanter  Lebemann,  der  vor  kurzem  erst  einen 

Gfttten  betrogen  hat,    die,    wenn    aucli  affectierte,    so   doch 

immerhin  nicht  verderbte  Belinda  heimführen  soll,  so  muss 

dem  gegenüber  wieder  der    historische  Standyiunkt  liervor- 

gekelirt  werden.  Den  Zuschauem  im  Jahre  1693  flößte  Bell- 

mour  sicherlich  keinen  moralischen  Abscheu  ein.  Nui*  ist  der 

Umschwung    in    den   Ansichten    Bellmours    und    Belindens 

jiber  die  Ehe   gar   zu   schnell   eriblgt;   dass   sie   ihn  nicht 

ligem  sah,  obwohl  sie  es  nicht  zugestehen  wollte,  wissen 

rir  wohl.  Was  ist  aber  inzwischen  vorgefallen,  wodurch  sie 

»on  ihrem  stets  betheuorten  Abscheu  gegen  die  Männer  bis 

nr  Eheziisage  an  Bellmour  getrieben  werden  konnte?  Nicht 

Tii'l.  Immerhin  ist  das  wenigstens   psychologisch  erklärbar, 

ffenu  auch  nicht  erklärt.  Äußerst  geschmacklos  ist  aber  die 

Lösung  der  HeartweU-Sylvia-Affaire,  Bellmour,  der  in  der 

^eidiiag  eines  Priesters  aus  Laetitias  Hause  tritt,  wird  von 

Ifwcy  geholt,  um  unser  Paar  zu  trauen.  Lucy  und  Bellmour 

shen  gich.  Er  will  nur  eine  Scheintrauung  vornehmen 

Jg  Nichtpriester  kann  ja  nicht  giltig  trauen,  deswegen 

er  es  eben  sein  und  kein  wirklicher  Priester),   da  er 

verhindern    wünscht,    dass    Heartwoll   an    eine   „whore" 

pfesBek  werde;    Heartwell  soll  nur  bis   aufs  Blut  geqnillt 

erden.  Einer  späteren  Ungiltigkeitserkläning  der  Ehe  will 

jOit  aber  nur  dann  zustimmen,  wönn  für  ihre  HoiTin  Ersatz 

«chafft  werde.  Die  muss  einen  Mann  bekommen.  Bellmour 

■d  ilir   ihn    verschaffen,  ja    sogar   die   Kammerzofe  wird 

•r  verheiraten.    Sylvia  selbst,  der  Bellmour  alles  entdeckt, 

ü'iijif^t  sich  gar  zu  schnell.   Überhaupt,  so  sympatliisch  ihr 

Aalb-eten  im  dritten  Acte  in  ihren  großen  Scenon  war,  so 

gemein  erscheint  sie  jetzt.  Eine  tiefe  Kluft  gähnt  zwischen 

diesen  Entwieklungaatadien,  deren  Uberbrückung  kavun  ver- 

B* 
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sucht worden  ist.  Nun  wird  der  arme  Heartwell  getra^ 
lind  dann  so  gequält,  dass  er  erklärt,  alles  hergeben 
wollen,  wenn  man  ihn  mir  von  seinem  Weibe  trenne.  Sonder — 
barerweiee  betheiligen  sich  auch  die  beiden  Damen  Aramin 
und  Belinda  an  diesen  Neckereien,  besonders  letztere  weilt 
ihn  wüthend  ku  machen.  Wie  peinlich  nun  sclion  diese» 
Verhalten  berührt,  noch  unerquicklicher  wird  die  Situation 
durch  Folgendes:  Setter  hat  von  Bellmour  die  Mission  er- 
halten, fiir  Sylvia  und  Lucy  Männer  zu  suchen.  Unglück- 
aeligerweise  gehen  ihn  die  in  imsere  Damen  (eigentlich 
beide  in  Araminta)  verliebten  Narren  Wittoll  und  Bluffe 
jeder  einzeln  um  seine  Hilfe  in  ihrer  Liebesaffaire  an. 
Wittoll  muss  nun  Sylvia  heiraten,  die  natürlich  als  Araminta 
maskiert  erscheinen  wird,  und  der  seinem  Erhalter  ins 
Kraut  tretende  Bluffe  soll  dafür  mit  Lucy  bestraft  werden, 
wodurch  Setter  nebenbei  ein  seiner  Geliebten  gegebenes 
Versprechen  einlöst.  So  wird  Heartwell  wieder  frei,  und  er 
trägt  seelenvergnügt  die  etwas  dürftige  Moral,  „den  arm- 
seligen Denkspruch,  der  dem  beleidigton  sittlichen  Gefilhle 
Genugthuung  verschaflbn  soll"  (Beunewitz,  S.  29),  vor: 

„What  rugged  Ways  attend  the  Noon  of  Life ! 
(Our  Sun  declines)  and  with  what  anxious  Strife, 
What  Paiii  we  tug  that  galling  Load,  a  "VVit'e!" 

Dieser  Schiusa  ist  possenhaft,  die  Schließung  und  Auf- 
lösimg der  Ehe  Heartweli-Sylvia,  die  folgenden  Komödien 
zwischen  Sylvia -Wittoll  und  Lucy-BhifTe,  das  Mitwirken 
der  beiden  Damen:  all  das  ist  abstoßend  und  unwürdig 
eines  Stückes,  das  in  den  ersten  vier  Acten  keineswegs 
schlecht  ist. 

SchluBsbetrachtung. 

Charaktere  und  Handlung  zu  trennen,  geht  bei  den 
Congreve'schen  Stücken  nicht  wohl  an.  Bei  der  voran- 
gegangenen Analyse  des  Stückes  ist  so  ziemlich  alles,  vras 
sich  auf  die  Charaktere  bezieht,  zur  Sprache  gekommen: 
es  wurde  hervorgehoben,  dass  es  dem  Dichter  zwar  nicht 
gelungen  ist,  Sylvia  —  unzweifelhaft  als  ein  etwas  leicht- 
sinniges, dabei  impulsives  und  wärmerer  Liebe  fähiges 
Mädchen  gedacht,  das  durch  den  schlechten  Ruf,  in  welchen 
sie  ihre  Offenheit  und  ihr  Liebhaber  gebracht  haben,  mehr 
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iher  noch  darch  das  Gefühl  verschmähter  Liebe  zur 
jpfcalatit'en  Cocotte  ohne  jedes  Bewusstsein  persönlicher 
Würde  herabsinkt,  —  in  dieser  Entwicklung  nach  abwärts 
a  teig^n,  wie  auch  GröiJere  an  einer  solchen  Aufgabe  ge- 
«nkitert  sind,  dass  aber  die  Hauptscenen  im  dritten  Acte, 
wo  sie  Heartwell  küdert,  sehr  lebenswaltr  und  naturgetreu 
nnd;  es  wurde  ferner  die  von  den  meisten  andern  ab- 
weichende AutYassung  Araniintas  als  eines  natürlichen, 
Oüxalisch  unverdorbenen,  von  den  Laatem  der  Zeit  mir 
wanig  berührten,  wahren,  wenn  auch  nicht  sehr  tiefen  Ge- 
fthls  tähigen  Mädcheuä  gegen  andere  Aui'fassungen  ver- 
Üiftiiiigl  Der  alte  Weiberfeind  Heartwell,  den  die  Glut 
«uer  spät  erwachten  Sinnlichkeit  gegen  seineu  Willen 
einem  Weibe  zu  FiiÜen  wirft,  der  sich  sogar  zur  Heirat 
zwingen  lässt  und  nachher  wieder  um  alles  in  der  Welt 
IU8  iier  Schlinge  heraus  möchte,  was  ihm  endlich  gelingt, 
il«r  leichtlebige,  in  der  Liebe  wetterwendische  Vainlove, 
der  gewissenlose,  intriguante  Bellmour,  der  schlaue  und 
Kpectdative  Sharper,  der  zärtliche  und  eifersüchtige  Puritaner 
Fondlewife,  seine  lebenslustige  und  auf  der  Jagd  nach 
Liebesgliick  wenig  scrupulüse  Gattin  Laetitia,  die  affectierte 
Modepuppe  Belinda,  der  „pimp"  Setter  und  die  kluge  Lucy, 
endlifli  der  „Miles  gloriosus"  Blufie  und  der  biedere,  aber 
Wlirüiikte  Philister  Wittoll :  sie  alle  wurden  bereits  an 
Ji;wigneter  Stelle  charakterisiert. 

Diese  Charaktere  können  wohl  auf  Originalität  im  all- 
gemeinen keinen  Anspruch  erheben,  wie  dies  überhaupt  in 
LnsUpielen  selten  genug  vorzukommen  pHegt,  aber  sie  sind 
w«ist   tretflich   gezeichnet    und   zeigen,    dass    der  Dichter 
trotz  seiner  Jugend  ausgezeichnet  zu  beobachteu  verstand. 
£"  ist  gi'vviss  unrichtig,  wenn  Johnson  sagt,  dass  man  solch 
ein  Lustspiel  ohne  viel  wirklichen  Verkehr  mit  den  Menschen 
flur  auf  Grund  eingehender  Leetüre  schreiben  könne,  wenn 
ich    nicht    in  Abrede   gestellt  werden    soll,   dass   Moliere, 
fiders  aber  Wycherley,  stark   auf  den  jungen    Dichter 
aingewirkt  haben-  Für  den  „Old  Bachelor"  selbst  Sganarelle 
ifl  „Mftriage  force"  als  Vorbild  anzunehmen,  wie  es  Benne- 
witz  thut,    dazu  hegt  umsoweniger  ein  Gnmd  vor,  als  der 
bftiratiiluBtige  Alte  eine  keineswegs  seltene  Lustspielligur  ist, 
auch   bei  Moliere  noch  in  anderen  Stücken  vorkommt 
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und  in  der  englischen  Literatur  stets  mit  Vorliebe  beuützv 
wurde,  als  er  weiter  eine  im  Leben  sehr  häuHge  Erscheinung 
ist,  die  Congreve  wohl  aucli  persönlich  zu  beobachten  Ge- 
legenheit hatte.  Besonders  der  Umstand  spricht  aber  gegem 
eine  systematische  Nachahmung   des  Moliere'schen   Sgana— 
relle,  dass  die  Unterschiede  zwischen  diesem  und  Heartwell 
die  Ähnlichkeiten  bei  weitem  überwiegen,  wofür  Benuewitz' 
genaue  Vergleichuug  den  besten  Beweis  liefert    Dass  ihm 
Sganarelle  wie  andere  heiratslustige  Alte  bei  Moliere  vor- 
geschwebt  haben   mögen,    dass  er  vielleicht   auch    an   den 
„Misanthrope"    dachte,   soll  keineswegs   in  Abrede  gestellt 
werden,  aber  von  einer  Nachahmung  kann  keine  Rede  sein. 
Gosse,  S.  42,  sagt  sehr  richtig:  „In  the  Old  Bachelor  there 
is  no  positive  evidence    of  the  8tu<ly  of  Moliere,   but    the 
direct  inÜuonce  of  Wychorloy  is  strongly  marked."    That- 
sächlich  erinnert  Heartwell  viel  mehr  an  den  „Plaiu  Dealer" 
des  letztgenannten  Dichters;  aber  auch  Wycherley  gegen- 
über kann   nur  von   einer  Einwirkung   und  Beeinflussung, 
nicht  aber  von  Nachahmung  die  Rede  sein.  Ahnliche  Halb- 
wahrheiten  sind  es,   wenn  Vainlove  als  Abbild  Don  Juans 
nach  der  Seite   des  flatterhaften  Liebhabers,    Bellmour   als 
zweite  Hälfte  desselben,  als  gewissenloser  Intriguant,  Ara- 
minta   als    Celimeue,    Laetitia   als    Isabello    in    „Ecole    des 
maris".    Angelica   in  „George  Dandin"  hingestellt  werden- 
Was  mm  die  Composition  betrifil,  so  hat  der  Dichter  sich 
offenbar  bestrebt,   nicht  nur  sein  Publicum  zu  unterhalten 
und    durch    glänzenden  Dialog    zu    blonden,    sondern    auch 
psychologisch  zu  motivieren,    streng  folgerichtig  den  Auf- 
bau durchzufilliren  und  nie  über  dem  Dialog  die  Handlung 
aus  dem  Auge    zu  verlieren.    Ganz   ist  ihm  dies  nicht  ge- 
lungen,   weil    er   nach    dem  Dictiun    der  damaligen  drama- 
turgischen Gesetzgebung   die  Handlung   zu  verwickelt   ge- 
staltete und  anderseits    durch  Moliere   und   seine  Neigimg 
zum  Dialogisieren  zu  sehr  an  der  raschen  Abwicklung  der 
Handlung  gehindert  wm-de.   Aber  jedenfalls  muss  man  die 
auUerordentliehe    Geschicklichkeit  bewundem,   mit   der  er 
die  filnf  Handlungen  des  Stückes  miteinander  zu  verknüpfen 
■wiwste.    Das  verräth  bei    einem  jungen  Manne    ungewöhn- 
liclie  Begabung  fiir  das  Drama.    Auf  die  Beziehungen    ku 
Moliere  in  Bezug  auf  die  Entlehnung  der  „plots"  einzugehen. 
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ist  Wer  omsoweniger  nötJiig,   als  jedem   Leser,   der  Seite 

Ih—'ib  des   Boniiewitz'schen   Werkes   genau   studiert,    die 

Bihti^keit.  des  hier  schon  uti  Vorgebrachten,  dass  nur  von 

leLHjn  Anklängen,  nicht  aber  von  Nachahmungen  gesprochen 

■werrfeii  kann,    ohneweiters  klar  wird.    Das  Glänzendste  an 

•im'iu  Lustspiele    ist,    wie    sclioii    hervorgehoben    wurde, 

iler  Dialug.   Im   Lobe   desselben   sind   alle   Kritiker   einig. 

Pifjser  geist-  und  witzsprühende  Dialog,    in  welchem  Con- 

grevc  tmexreichter   Meister   ist,    sicherte   dem   Stücke   die 

j;,'Iäiizejide  Aufnahme    und   macht  es    auch  heute  noch,    wo 

ti  (lof  keiner  Bühne   mehr  gespielt  wird,   zu   einer  unter- 

iiilUiiirlen  Leetüre.    ,,His   style   is    inimitable,   nay  periect. 

h  is  the  highest  model  of  comio  dialogue.  Every  sentenoe 

is  replete   with   senae   and   satire,   conveyed   in   the   most 

[Kilished  and  pointed  terms.  Every  page  presents  a  shower 

»f  brilliant  conceits,    is  a   tissue   of  epigrams   in  prose,   is 

» aew  triumph  of  wit,   a  new  conquest  over  dulness.    The 

lin  of  artfol  roUlery  is  nowhere  eise  so  well  kept  up.  Tlds 

ityle,  which  he  was  almost  the  first  to  introduce,  and  which 

he  carried  to  the  utmost  pitch  of  claasical  refinemout,  .  .  ." 

«Igt  Hazliit  a.  a.  0.,  S.  89.    Dazu  sei  noch  bemerkt,   dass 

Congreve  den  Dialog  nicht  als    aolchen  gepflegt  hat,    son- 

«km  stets   mit   den  Erfordernissen   der  Handlung   zu  ver- 

büftfen  zimi  mindesten  versucht  hat,  und  wir  kömieu  unser 

Prtliijil  über  dieses  Jugeudstück  damit  schlieUen,  dass  wir 

ittit  besonderer  Hervorhebung  dem  eleganten   und  witzigen 

1  Dialogs   eine    rühmende  Anerkennung   der    scharfen  Boob- 

^luangsgabe  des  jungen  Dichters  für  das  ihn   umgebende 

f'tflien,  der  bei  einem  Jüngling  auüerordenthch  frapjiieren- 

«J«ij  feinen  Charakteristik    und    der   bei    der  Verworrenheit 

ier  Handlung   nicht  genug  zu  wüidigeuden  Straffheit  des 

Aufbaues    und    der    Composition    verbinden,    wogegen    als 

gel  flthe  brutality  of  sentimeuts"  und  die  uugeuügeude 

iimg    bezeichnet   werden    müssen.    Dryden    hatte    recht, 

als  er  den  „Old  Bachelor"  liir  ein  bedeutendes  Werk  hielt, 

man  muss  ihm  zustimjnen,  wenn  er  ihn  als  „das  best« 

Stück"  bezeichnet.  Zum  Schlüsse  möge  noeli  Johnsons 

Urthoii  über  das  Stück  angeführt  werden,  rücht  als  ob  das- 

anch  nur    in   einem  Punkte    getheilt  werden  könnte, 

iem   höclistens   als   Beweis   dafüi',   wie   mau   über  den 


—    72    — 


arnieu  Congreve  urtheilte.  Johnson  gesteht  selbst,  dass  er 
nicht  eingehend  von  dessen  Stücken  reden  kiJnne,  da  schon 
viele  Jalire  vergangen  seien,  seit  er  sie  „in.s|iected".  Und 
doch  wagt  er  es  zu  schreiben:  „If  The  Old  Bachelor  be 
more  nearly  examined,  it  will  bo  t'uund  to  be  oue  of  thuse 
comedies  which  rnay  be  made  by  a  mind  vigorous  and 
acute,  and  fumiahed  with  comic  characters  by  the  perusal 
of  other  poets,  without  niuch  actual  commerce  with  man- 
kind.  The  dialogue  is  one  constunt  reciprocation  of  conceits, 
or  clash  of  wit,  in  which  nothing  flows  necessarily  from  the 
occasion,  or  is  dictated  by  nature.  The  characters,  both  of 
men  and  womon,  are  either  fictitioiis  and  artiöcial,  as  those 
of  Heartwell  jukI  tlie  ladies;  or  easy  and  common  as  Wit- 
toll, a  tarne  Idiot,  Bluff,  a  swaggering  coward,  and  Fondle- 
wife,  a  jealous  puritan;  and  the  catastrophe  arises  from  a 
mistako  not  very  probably  produced,  by  inarrying  a  woinau 
in  a  mask."  (Die  ünwahrscheinlichkeit  der  Lösung,  be- 
sonders das  Maskieren  der  Damen,  wird  schon  in  „Somo 
Account  of  the  Euglish  Stage  from  the  Kestoratiou  iu  1CÜ<J 
to  1830"  tadelnd  hervorgehoben.) 

Allerdings  macht  er  nach  diesem  Verdamniungsurtheile 
dem  Dichter  doch  wieder  sein  CumpHuieiit,  indem  er  fort- 
fälirt:  „Yet  this  gay  coraedy,  whon  all  these  deductions 
are  made,  will  still  romaiu  the  work  of  very  powerful  and 
fertile  fticulties;  the  dialogue  is  quick  and  sparkling,  the 
incidents  such  as  seizo  the  uttention,  and  the  wit  so  exu- 
berant,  that  it  o'er-informs  the  teuement."  Da  sich  sehr  wenige 
die  Mühe  genommen  zu  haben  scheinen,  Congi'eve  zu  lesen, 
sondern  die  meisten  es  vio!  beiiuemer  fanden,  ohne  eigene 
Lectüie  frühere  Kritiker,  bosondeiTj  aber  Johnson,  auszu- 
schreiben, ist  diese  in  Bezug  auf  Dialog  und  Charakteristik 
falsche  Kritik  für  unseren  Dichter  verhängnisvoll  geworden, 
besonders  die  „artificial  characters"  spuken  noch  immer  in 
den  meisten  Literaturgeschichten,  Gerechter  urtheilen  Leigh 
Hunt  un«l  Macaulay,  besonders  zutreffend  aber  ist,  was 
Rapp  (.Studien  ziun  englischen  Theater),  S.  155,  über  unser 
Stück  sagt:  „Die  Gesellschaft  ist  schlecht  wie  bei  Otway 
und  von  einer  ethischen  Ginindlage  der  Charaktere  ist  noch 
weniger  die  Rede.  Aber  <la3  macht  die  Sache  besser;  denn 
dieser  junge  Poet  hat  nicht  die  stagnierende  ekle  Reflexion 
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ihvm,  sondern  sanguinische  Beweglichkeit;   es  ist  ihm 
bloß  um  Intrigue   und   Situation    zu   thun,    die 
Lentb  sprechen  so  lakonisch  wie  möglich  (nicht 
«Iso,  wie  Johnson   meint,   nur   um   witzigen    Dialog),   daa 
(iuiztt  könnte    nur    lebendig   auf  der  Bülme    den   rechten 
Eindrnck  machen ;  es  ist  Bjtecifisoh  englische  Lebendigkeit, 
vnm  auch  ohne  Charakter.  Der  des  Alten,  dem  eine  Hure 
»ngehängt  wird,   ist  übrigens  kaum  hervorstechend  genug, 
am  die  Titelrolle  abzugeben;  eher  der  iniles  gloriosus,  der 
•dir  plautiuisch    gehalten    ist    und    ein    Kammermädchen 
heiiatfln  moss.    Die  hervorstechendste   und   irechste  Scene 
ist  dagegen   eine  Ehebruchsscene   der  Kau&nannslrau,   die 
die  Nebenhiuidlung    bildet,    mit   einem   als   Puritaner    ver- 
kleideten Cavaüer;  diese  Scene  ist  mit  claasischer  Frechheit 

■  -     'net,    so  dass  man    mit  Abrechnung  der  lutrigue  an 

lianes  denken  könnte."  Dor  rAlto  Junggeselle"  ist 
.wi  mlerior  play"  (Maoaulay  a.  a.  0.),  aber  „inferior"  nur  im 
VerliÄllnis  zu  den  späteren  Leistungen  des  Dichters ;  an  sich 
itehl  das  Stuok  höher  als  jedes  andere  Erstlings-  und  gar 
mtnchee  Dichterwerk  aus  den  reÜ'en  Jahren  eines  Poeten. 

The  Double-Dealer. 

la  den   ersten  Tagen   des  November  1693,    also  nicht 
eumial   ein    volles   Jahr   nach    der   ersten  Aufführung    fies 

■  "'   ■         lor"  (Jänner  1693),  wurde  am  Theatre  Koyal  das 

''  '  k    des  Dichters  „The  Duublc-Dealer'*    gespielt. 

Verööeutlicht     wurde    das    Stück    am    4.  December    1693 

(Liindon  Gazette)  mit  dem  Datum  1694  auf  dem  Titelblatte. 

W'-s  mag    der    Grund    sein,    weshalb   Hettner    sagt:    „Im 

liebsten   Jahre   (1694)   erschien   ,The  Double-Dealer,   ,der 

^woiächsler'."   Übrigens   kann   er  dies   auch  Johnson    ent- 

'fluil   haben,    welcher   sagt:    „Next  year  he  gave   another 

Teciinen  of  hia  abilities  etc."    Bennewitz   schreibt   gleich- 

(*11«:  „The  Double-Dealer,  1694."  Leigh  Hunt  schließt  sich 

der  allgemeinen    Ansicht   an:    „The   Double-Dealer,    which 

Cime   out    at    the    same    house    the    year   following." 

itarualay  folgt  ihm :   „In  1694,   Congreve  brought  out  the 

Double-Dealer."  llapp  nimmt  gleichfalla  1694  an:  kurz,  dieses 

J«ltr  wurde  allgemein  als  dasjenige  bezeichnet,  in  welchem 
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unser  Stück  erschien,  wenn  nicht  aiifgotiilirt  wurde.  Ma- 
loues  Notiz,  uach  welcher  es  im  November  1693  aul'gefilbrt 
wurde,  die  Einreihung  desselben  unter  die  im  Jahre  1693 
aufgeführten  Stücke  in  ,,Some  Account  of  the  English 
Stage  etc.",  der  angezogene  Bericht  der  „London  Gazette" 
wurden  gegenüber  der  auf  dem  Titelblatte  gedruckten 
Jalireszahl  unberücksichtigt  gelassen ;  auch  entsprach  es  den 
Kritikern  und  deren  nicht  zu  hohen  Begriffen  von  Congrevea 
dichterischer  Kraft  mehr,  wenn  sie  ihn  an  dem  Stücke 
länger  arbeiten  lassen  konnten.  Es  liegt  jedoch  kein  Grund 
vor,  an  1694  festzuhalten,  weshalb  wir  denn  mit  Gosse  und 
Körting  für  November  (erste  Aufführung)  und  December 
(erstes  Erscheinen  in  Bucliibnn)  1693  uns  entscheiden  müssen. 
Der  „Double-Dealer"  erlitt  auf  der  Bühne  ein  ziemliches 
Fiasco.  Darin  stimmen  alle  Angaben  überein.  In  einem 
Briefe  an  Walsh  berichtet  Diyden  (Gosse,  S.  49)  über  die 
sehr  geringe  Befriedigung,  die  das  Stück  dem  Publicum 
gewährt,  ja  über  scharfen  Tadel,  den  es  von  vielen  Seiten 
erfahren  hat.  „It  is  much  censured  by  the  greater  part  of 
the  town,"  schreibt  er.  Dies  ist  vorzugsweise  auf  die  kühne 
Satire  des  Dichters  zurückzufuhren,  welche  selbst  die  An- 
wesenden nicht  schonte,  so  besonders  die  zu  einer  ersten 
Aufführung  gewöhnlich  in  Masken  eraoheinenden  Damen. 
„I  find  women,"  sagt  Careless  in  dem  Stücke  (Act  III, 
Sceno  V),  „are  not  the  same  bare-faced  and  in  masks  and 
a  vizor  disguises  their  inclinations  as  much  as  their  faces," 
Darauf  erwidert  Mellefout,  „the  man  of  virtue  and  honour"  : 
„'Tis  a  mistake,  for  womeu  may  most  properly  be  said  to 
be  unraasked  when  they  wear  vizors,  for  that  secures  them 
from  blusliing,  and  beiug  out  of  counteuance  and  next  to 
being  in  the  dark,  or  alone,  they  are  moat  truly  themaelves 
in  a  vizor-mask."  Noch  mehr  schadete  es  aber  dem  Erfolge 
des  Stückes,  dass  zwei  Charaktere  wie  Lady  Touchwood  und 
Maskwell,  besonders  aber  letzterer,  die  Hauptrollen  darin 
spielen.  Maskwell,  dieser  „mo.st  appalliug  scoundrel  in  imagi- 
native literatiu-e"  (Gosse,  S.49),  dieses  moralische  Ungeheuer 
ohne  jeden  versöhnenden  menschlichen  Zug,  Teufel  in  jedem 
"Worte  und  in  joder  Handlung,  der  den  Freund  verräth  und 
auf  dessen  Kosten  Liebesglück  genieüen  will,  mochte  umso 
größeren  Abscheu  wecken,  als  manche  anter  den  Zuschauern 
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Djcftt  ohne  ünuui  auuehmen  mussten,  der  Dichter  habe  ihi" 
Treiben  carikieren  wollen.  Daas  der  überaus  empfindliche 
Dichter,  der  durch  den  beispiellosen  Erfolg  des  „Old 
Bachelor**  sehr  verwöhnt  worden  war,  dieses  Unglück  nicht 
mit  philosophischer  Ergebiuig  trug,  ist  erklärlich.  In  einer 
interassanteu  Dedications-Epistel  an  Charles  Montague,  einen 
der  „Lords  of  the  Treaanry",  den  späteren  Lord  Halifax 
(seit  1700),  den  bekannten  Protector  unseres  Dichters,  sucht 
w  sich  gegen  die  Vorwürfe  zu  vertheidigen,  die  gegen  ilin 
erhoben  wurden.  Gosse  hatte  die  Dedioation  vor  sich,  die 
<ler  ersten  Ausgabe  vorgedruckt  wurde,  und  citiert  einige 
Stelleu  aus  derselben,  welche  Congreve  später,  als  sich  seine 
Wuth  etwas  gelegt  hatte,  au^lieli.  Er  wendet  sich  darin  mit 
«ohlecht  verhehltem  Arger  gegen  die  „illiterate  critics"  imd 
gegen  deren  „impotent  objections",  erklärt,  dass  er  vom 
Uelzen  eine  bessere  Aufnahme  des  Stückes  gewünscht 
bitte,  nicht  so  sehr  in  seinem  Interesse,  als  weil  er  gern 
dftzu  beitrüge,  die  Bühne  zu  einer  wahren  Ergötzung  und 
Unterhaltung  flir  das  Volk  zu  machen.  Bitter  beklagt  er 
sioh  darüber,  dass  man  dieses  Stück,  an  welches  er  seine 
ganze  Kraft  gesetzt  habe,  venirtheile,  während  man  dessen 
imvollküuuueiieu  Vorgänger  so  freundlich  bogrüUt  habe. 

Er  gesteht  dii-ect  zu,  gegen  jene  Narren  geschrieben 
zu  haben,  die  sich  jetzt  ärgerten.  In  der  uns  vorliegeudeu 
Dediuation  verräth  ims  zunächst  der  Dichter,  dass  er  ver- 
sacht habe,  „a  true  and  regulär  comedy"  zu  schreiben. 
3  er  sieh  mit  den  Theorien  der  französischen  Kimst- 
itiker  befas-st  hat,  ersehen  wir  nicht  nur  aus  zalilreichen 
Anspielungen  in  seinen  Stücken,  sondern  auch  aus  den 
äch  an  das  eben  verzeichnete  Geständnis  unmittelbar  an- 
scfaUeUenden  Erklärungen  einer  regelmäßigen  Komödie.  Er 
geht  von  der  Moral  aus  und  erfindet  zu  dieser  die  Fabel 
(Rapp  bezeichnet  diesen  Vorgang  mit  vollem  Rechte  als 
sehr  bedenklich),  begnügt  sich  diesmal  mit  einem  einzigen 
„plot",  um  Verwimmg  25U  vermeiden  und  die  drei  Einheiton 
flc*  Dramas  zu  bewahren:  man  sieht,  dass  Boileau  einen 
mächtigen  Einfluss  auf  ihn  ausgeübt  hat.  Wenn  er  aus- 
drücklich hervorhobt:  „I  do  not  know  that  I  have  borrow'd 
one  Hirit  of  it  anywhere",  so  will  er  anderseits  wieder  seine 
Originalität  retten.  Wie  es  mit  dieser  steht,  wird  sich  später 
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Beigen.  Nach  diesen  Bemerkungen  wen^^W^sich  ge, 
seine  Gegner.  Ein  im  vorhergehenden  nicht  erwähnter  Vo 
wtirf  bezog  sich  darauf,  das8  er  iu  diesem  Drama  de« 
Monolog  verwendete,  der  von  altersher  allen  realistischer 
oder  naturalistischeu  Dichtem  ein  Greuel  war.  Seine  Ver— 
tlieidigung  desselben  ist  eine  sehr  geschickte.  Derjenige, 
welclier  auf  der  Bühne  einen  Monolog  hält,  denkt  laat, 
natürlich  iut  das  nur  dann  zuläsöig,  wenn  Dinge  seine  Ge- 
danken beschäftigen,  die  er  keinem  andern,  nicht  einmal 
einem  Vertrauten,  mittheilen  kann,  wie  z.  B.  der  Scliurke 
seine  Pläne,  die  wir  aber  doch  erfahren  müssen. 

Der  zweite  Vorwurf  wird  daraus  abgeleitet,  dass  Meile- 
font als  „Gull",  als  Einfaltspinsel  erscheine.  Dem  ist  nicht 
so;  es  ist  kein  Beweis  von  Einfältigkeit,  wenn  man  als 
ehi'licher  und  auch  von  andern  Gutes  denkender  Mann  von 
einem  abgefeimten  Schurken  betrogen  wird.  Am  meisten 
aber  schmerzt  es  den  Dichter,  dass  er  einige  Damen  be- 
leidigt hat,  AuUer  den  schon  augeführten  rürecten  An- 
Bj)ie!ungen  auf  die  anwesenden  maskierten  Damen  waren 
sie  auch  darüber  indigniert,  dass  in  dem  Stücke  „some 
Womeu  are  Vicious  and  AtFoctod".  Bischof  Collier  hat 
später  denselben  Vorwurf  gegen  Congreve  erhoben;  unter 
den  vier  weibUchen  Personen  sind  drei  nach  Collier  zu 
verwerfen,  Cyntliia  allein  ist  ausgenommen.  Die  Damen 
fertigt  Congreve  hier  sehr  scliarf  ab.  Der  ktjmische  Dichter 
muss  die  Fehler  und  Narrheiten  der  Menschheit  schildern; 
nun  gibt  en  aber  zwei  Geschlechter.  Wenn  er  eines  über- 
geht, ist  sein  "Werk  unvollkommen.  Er  würde  den  beleidigten 
Damen  gerne  bei  Gelegenheit  sein  Conipliment  machen.  In 
der  Komödie  geht  das  aber  ebensowenig,  wie  dass  eme 
Dame  „be  tickled  by  a  sm-geon,  when  he's  letting  her 
Blood".  Die  tugendhaften  luid  vernünftigen  Weiber  ge- 
winnen ja  nur  durch  einen  solchen  Contrast  und  haben  gar 
keinen  Grund,  beleidigt  zu  sein,  die  anderen  aber  thäten 
am  besten,  zu  schweigen  und  ihren  Ärger  hinimterzu- 
öchlucken,  um  sich  nicht  zu  verrathen.  Solche  Worte  waren 
nicht  geeignet,  das  beleidigte  Publicum  zu  versöhnen.  Be- 
sonders auftallig  erscheint  un.s  an  den  Congreve  gemachten 
V^orwürfen  lediglich  der,  welcher  sicli  auf  das  Unmoralische 
und    Affectierte    in    den    BVauencharakteren    bezieht.    Wir 
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»jjsen  ja,  tlass  man  es  zn  jener  Zeit  damit  nicht  so  genau 
salim.  Das  iSsst  sicli  aber  wohl  daraxis  erklären,  daes  Lady 
T">ncliwood  nicht  nur  nnd  ge'wnss  auch  nicht  vorzugsweise 
fegen  ihrer  ScrupeUoaigkeit  in  Bezug  atif  die  Ehe  und  die 
echtlichen    Beziehungen   zwischen   Mann    und  Weib, 
[«TD  hauptsächlich  wegen  ihres  intriguanten  Wesens  nn- 
ipaUiisch  berührte;  die  anderen  Weiber  in  den  Komödien 
Zeit   sind    Binnlich,   oft   ordinär  im  Verkehr  mit  dem 
-i-hlecht,  wenig  scrupulöa,  aber  gewöhnlicli  nicht 
:  ition,    sondern  weil  sie  glauben,  das  müsse  nun 
einmal  so  sein ;  es  ist,  könnte  man  sagen,  eine  unbewusste 
Schlechtigkeit.    Das    bewuast  Schlecht«    in    Lady  Touoh- 
wwd  mag  abgestoßen  haben  (Sylvia  im  „Old  Bachelor"  ist 
gegen    sie    ein    Engel).    Bei    Lady    Plyant    ist    kaum    ein 
Ub&rakterzug  zu  constatieren,  der  den  Damen  der  damaligen 
Ztit  ungewohnt   gewesen   wäre,    vielleicht   die   sonderbare 
Art,  wie   sie    dem  Ciatten  den  Geiiuss  seiner  Gattenrechte 
T«dcflmmert.   Affeetiert  ist  Lady  Froth ;  bei  dieser  mochte 
Äe  aas  Frankreich   herübergenommene  Art   der  gelehrten 
Äffectation    den    englischen    Theaterbesucherinnen    damaLs 
noch  fremd  sein.  Selbst  von  den  als  Motto  vorangestellten 
Zeileu:  „Interdum  tarnen,  et  vocem  Comaedia  toUit."  (Hör., 
Ars  Poet),   und    „Huic    equidem  Cnnsilio  palmam  do:   hie 
nie  magnitice  effero,   qui  vim  tantam  in  me  et  potestatem 
lukbeaiD  tantae  astutiae,  vera  dicendo  nt  eos  ambos  fallam.** 
(Syr.  in.  Terent.  Heautontimommenos.),   beweist  der  erste, 
iJms  der  Dichter  gewillt  war,  in  dieser  Komödie  die  scharfe 
üeifiel  der  Satire  zu  schwingen,  während  das  zweite  Citat 
LÄJBgibt,  welches  Mittels  sich  sein  Tntriguant  im  Stücke 
^PlHIfen  wird;  er  wird  nämlich  die  Wahrheit  sprechen  und 
io  alle    täuschen.    Wenn    man   also  fiir  jedes  von  unserem 
Dichter   verwendete  Motiv    unbedingt   eine   Quelle  haben 
mass,    so    liegt   sie  ja   hier  vor  in  dem  oben  bezeichneten 
Stücke  des  lateinischen  KomÖdiendicliters;  das  hätte  Benne- 
«ritz    berücksichtigen    «oUen,    als    er  auch  in  diesem  Motiv 
wie«ier  nur  Molü're'sches  Eigenthum  sah. 

Eine  reichliche  Entschädigung  fiir  den  ihm  vom  Volke 
versagten  Beifall  mochte  der  Dichter  in  der  begeisterten  An- 
erkennung finden,  welche  die  Besten  seiner  Zeit  ihm  zollten. 
Nach  der  besprochenen  „Dedication"  findet  sich  in  unserer 
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wie  in  Leigh  Hunts  Ausgabe  das  Gedicht  oder  die  poetische 
Ejtistel  Drydens  „To  niy  Dear  Friend  Mr.  Congreve  on 
hia  Comedj'  call'd  The  Double-Dealer".  Diese  herrlicheu 
Verse  sind  gar  oft  citiert  worden,  sie  haben  nicht  nur  viel 
zum  Dichterrulime  Congi-eves  beigetragen,  der  in  denselben 
auf  das  überschwenglichste  gepriesen  wird,  sondern  sie  sind 
auch  für  die  Einsicht  in  die  Uterar-historische  Anschauiuigs- 
weise  jener  Zeit  von  höchster  Wichtigkeit.  Diyden  spricht 
von  der  Zeit  Shakespeares  und  seiner  unmittelbaren  Nach- 
folger: 

„Theirs  was  the  Oiant  Race  betöre  the  Flood." 

Der  Kraft  jener  Gigantenperiode,  die  urwüchsig  ohne 
Kenntnis  der  Regehi  aus  d»^in  Antrieb  einer  strotzenden 
Lebensfülle  ihre  Werke  ffirderte,  folgte  Karls  II.  Dichter- 
zeitalter, das  zwar  an  Kunstverständnis  und  Qoschickliclikeit 
dem  früheren  weit  überlegen  war,  aber  dessen  Kraft  und 
StJLrke  vermissen  lieÜ.  Da  kam  Congreve -Vitruvius  und 
vereinigte  in  sich  Flotchers  «Easy  Dialogue"  und  Jolinsons 
„Btrength  of  Judgmenf^,  Ethendges  „Courtship",  Southems 
„Purity",  Wiclierleys  „Satire,  Wit,  and  Strongth":  alles  das 
ist  Congreve  in  harmonisi  hör  Fülle  eigen,  er  ist  der  neidlos 
anerkannte  und  bewunderte  Dichteriürst  einer  größeren  Zeit, 
als  es  die  Shakespeares  war.  Endlit^h  tritt  der  alte  Diyden 
dem  jimgen  Dichter  seinen  Elireiiplut/.  auf  dem  Pamass 
der  Dichtung  in  wehmuthsvoller  Resignation  ab  und  em- 
pfiehlt sic'ii  dem  Wohlwollen  des  neuen  Dicht^^rfiirsten. 

Auch  Swift  begeisterte  sich  zu  einem  Gedichte,  das, 
in  der  Form  ungelenk,  wie  er  denn  überhaupt  kein  Meister 
der  gebundenen  Rede  war,  im  Inhalt  rücklialtslose  Be- 
geisterung athmet.  Sogar  die  Königin  Maria  besuchte  noch 
im  November  desselben  Jahres  das  Theater,  als  der  „Double- 
Dealer"  aufgeführt  wurde,  und  Congreve  hatte  die  Genug- 
tliuung,  bei  dieser  Gelegenheit  ein  junges  schauspielerisches 
Talent,  den  später  oft  genannten  Colley  Cibber,  durch 
seine  Protection  gefordert  zu  sehen.  Im  folgenden  Jalire, 
das  in  des  Dichters  poetischer  Productiou  „almost  a  blank" 
ist,  feierte  das  Stück  seine  Auferstehiuig  auf  der  Bühne 
und  erfreute  sich  bei  dieser  Gelegenheit  des  besonderen 
Beifalls  der  anwesenden  Königin.  Für  diese  Aufftihrnng 
sclirieb  Congreve  einen  eigenen  Prolog,  der  poetisch  wenig 
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Weatend  ist.  Der  dem  Stücke  vorgedruokte  und  von 
Urs.  ßmcegirdle  vurgetragene  Prolog  geht  von  einem  an- 
gMck  bei  den  Mobren  üblichen  Verfahren  aus,  wonach 
ou  die  nengebomen  Kinder  ins  Wasser  wirft,  um  zu  er- 
immi,  ob  sie  „truly  got**  sind  oder  nicht.  Wenn  sie 
ttirimmen,  werden  sie  anerkannt,  wenn  sie  ertrinken,  sind 
«e  Bastarde.  Ähnlich  ist  es  bei  Theaterstücken,  die  auch 
hm  Wert  dadurch  erweisen  müssen,  dass  sie  sich  auf'  der 
ObfrflSche  erhalten.  Im  Anschlüsse  daran  wird  dann  über 
,Cuckolds'*  und  „Bastards"  in  der  Weise  der  Zeit  gewitzelt. 

Analyse  des  Stückes. 

Um  die  Einheit  des  Ortes  zu  retten,  spielt  das  ganze 
Stuck  in  „a  Gallery  in  the  Lord  Touchwood's  Hnuse,  with 
L'hÄinbera  adjoining". 

Act  I. 

Die   ersten    fünf  Scenen    tuliren    uns   nur  Miinner  vor. 
Wir  sind  wieder  in  lustiger  Gesellschaft,  in  den  aiistoiien- 
«ifii  Räumen  wird  nämüch  ein  Fest  gefeiert.  Careless  und 
ilellefont  haben  sich  zurückgezogen,  um  ernste  Besprechun- 
gen zu  pflegen,  da  werden  sie  djirch  den  „pert  Coxcomb" 
Btisk  gestört.    Das   ist   der  rechte  Typus  eines  geistreich 
mw  wolleudeu,  von  sich  eingenommenen  „wit",  der  sich  in 
Jt  fiesellschait  sehr  wohl  fühlt,  wo  er  seinen  Witz  leuchten 
Iu8«u  kann.  Im  Grunde  ist  er  ein  guter  Kerl:   „Faith  'tis 
*good-natur'd  Coxcomb,  and  has  very  entertaining  Foilies." 
Ein  eitler  luid  holdköpfiger  „Elegant"  des  Londoner  Salons, 
(ier  aber   nebenbei   darauf  erpicht  ist,    den  Gebildeten,  ja 
Oeleluten  zu  spielen:  ein  französischer  Schöngeist  jenseits 
•Im  C&nals,    so    lässt    er   sicli    kurz   charakterisieren.    Sein 
sPrecioseuthum",   möchte    man  sagen,    tritt  gleich  anfangs 
2QtKge ;  er  liebt  es,  in  Metaphern  zu  sprechen.  „Since  thy 
Amputation  from  the  Body  of  our  Society  —  He!  I  ihink 
th»t  's  pretty  and  metaphorical  enough,"  sagt  er  zu  Mellefont. 
Endlich  verläüst  er  die  beiden,  aber  erst  nachdem  sie  ihm 
ir  Schmeicheleien   zieralicli   deutlich   den   Laufpass   ge- 
m  haben.   Nun    kann  der  Dichter  in  der  dritten  Scene, 
ÜAclidem    die  vorhergehenden   zwei   lediglich  Zwecken  der 
Charakteristik  gedient  haben,  uns  die  Exposition  des  Stückes 


ie  hier  umso  schwieriger  ist,  als  Congreve  Kvr»r, 
den  Regeln  der  Franzosen  folgend,  nur  eine  Handlang 
vorfiihrt,  dieselbe  aber  doch,  nm  mit  der  nationalen  Rich- 
tung nicht  ganz  zu  brechen,  möglichst  „streng"  (Dedica- 
tion)  machen  will.  Meilefont  soll  die  schöne  Cynthia,  die 
Tochter  Sir  Paul  Plyanta  aas  dessen  erster  Ehe,  heiraten, 
nun  aber  hegt  Lady  Touchwood,  Mellofonts  Tante,  eine 
hellige  Leidenschaft  für  den  Neffen.  Dieser  hat  sie  bisher 
stets  zurückgewiesen,  wofür  wir  wohl  nicht  den  von  Careless 
angeführten  Grund  gelten  lassen  werden,  dass  Meilefont, 
der  für  den  Fall  der  Kinderlosigkeit  seines  Onkels  Lord 
Touchwood  zu  dessen  Erben  ausersehen  ist,  doch  nicht  so 
dumm  sein  werde,  selbst  den  Concurrenten  ins  Leben  zu 
setzen,  der  ihn  aas  seinem  Erbe  verdrängen  soll.  Meilefont 
ist  ein  gutmüthiger  Junge,  der  nicht  darauf  aspiriert,  Weiber 
zu  verfiihren,  aber  durchaus  kein  speculativer  Kopf,  der 
stets  seinen  eigenen  Vortheil  im  Auge  hat  und  in  der 
Wahl  der  Mittel,  diesen  zu  erreichen,  nicht  scni|)ulÖ9  ist; 
nein,  er  hat  noih  Gewissen,  und  zwar  mehr,  als  in  jenen 
Zeiten  übjich  ist,  er  kennt  auch  noch  warme  Geiiihle.  Er 
liebt  Cynthia  aufrichtig,  und  wenn  auch  der  Charakter  nach 
der  edleren  Seite  hin  zu  wenig  herausgearbeitet  ist,  wie 
schon  hier  hervorgehoben  sei,  so  wollte  doch  der  Dichter 
nach  seinem  eigenen  Geständnisse  ihn  nicht  zu  einem  „Gull" 
machen  (Dedication);  ihm  schwebte  vielmehr  das  Bild  eines 
ehrlichen  und  edlen  Menschen  vor,  der  allerdings  etwas  zu 
vertrauensselig  ist,  keineswegs  aber  wie  Orgon  im  „Tar- 
tuffe"  von  Natur  aus  ein  leichtgläubiger,  dummer  Tropf, 
der  dem  ersten  besten  Betrüger  aufsitzt.  Diese  Vertrauens- 
seligkeit spricht  sich  besonders  darin  aus,  dasa  er  die 
Warnungen  des  vorsichtigeren  Careless,  Maskwell  nicht  zu 
trauen,  in  den  Wind  schlägt.  Er  hat  eben  das  Bedürfnis, 
einem  Freunde  voll  und  ganz  zu  vertrauen-  Lady  Touch- 
wood hat  er  also  abgewiesen,  da  ihm  ein  solches  Verhält- 
nis mit  der  Tante  umsowentger  behagen  kann,  als  er  ja 
Cynthia  aufriL-litig  liebt.  Die  Tante  hat  ihm  an  demselben 
Morgen  eine  furchtbare  Scene  gemacht,  und  nachdem  sie 
alle  Mittel  erschöpft  hatte,  um  ihn  zu  ködern,  ewige  Rache 
geschworen.  Sie  wird  die  Verbindung  mit  Cynthia,  welche 
schon   am   nächsten    Tage   stattfinden   soll,   zu  verhindern 
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Sachen,  dag  weiß  er  wohl.  Damm  soll  sie  Maskwell  bewachen, 
dass  sie  auf  die  Plyants  keinen  üblen  Eiufliisa  nehme,  Careless 
soll  Lady  Plyant  den  ganzen  Abend  nicht  aus  den  Augen 
lusen,  und  Cynthia  ilbemimmt  Sir  Paul  Plyant.  Dass  Mask- 
veU  mit  Lady  Touchwood  selbst  ein  VerhSilfcnis  habe,  will 
Mellefond  dem  Freimde  natürlich  nicht  glauben.  Lord  Touch- 
wood, Lord  Froth  vmd  S\t  Paul  Plyant  kommen  die  andern 
abholen.  Bei  dieser  Gelegenheit  werden  wir  nur  mit  Lord 
Proth  näher  bekannt.  Der  edle  LoH,  den  Bennewitz  merk- 
würdigerweise gar  nicht  charakterisiert,  ist  eine  köstliche 
Figur.  Er  ist  „a  Man  ofQuality",  hält  sich  für  etwas  ganz 
anderes  ala  gewöhnliche  Menschenkinder  und  sucht  in  jedem 
Worte  und  in  jeder  Miene  sein  Air  zu  wahren.  Dadurch 
bekommt  sein  Wesen  etwas  Unnatürliches  imd  Gespreiztes. 
„There  is  uothing  more  unbecoming  to  a  Man  of  Quality, 
than  to  Laagh ;  'tis  such  a  vulgär  Expression  of  the 
Paesion !  every  Body  can  laugh.  Then  especially  to  laugh 
st  the  Jest  of  an  inferior  Person,  or  when  any  Bod3f  eise 
of  the  same  Quality  does  not  laugh  with  one;  ridiculous! 
To  be  pleased  with  what  pleases  the  Croud!"  lässt  ihn  der 
Dichter  gleich  anfangs  sagen.  Man  denkt  unwillkürlich 
an  den  „Bourgeois  gentilhorame".  Nicht  einmal  über  die 
Witze  in  den  Komödien  lacht  unser  Held,  nm  die  Dichter 
nicht  eingebildet  zu  machen,  ja  er  bezwingt  sich  um  dieses 
edlen  Zweckes  willen  oft  mit  größter  Mühe.  Im  Gespräche 
mit  diesem  Lord  spielt  natürlich  Brisk  alles  aus,  was  er  an 
vermeintlichem  Witz  besitzt.  Der  vernünftige,  vorsichtige, 
weltkluge  und  als  einziger  im  Stücke  mit  wirklichem  Mutter- 
witz ausgestattete  Careless  tritt  neben  diesen  beiden  Gecken 
besonders  sympathisch  in  den  Vorder-  oder  eigentlich  in  den 
Hintergrujid. 

Die  letzte  Scene  (VI.)  des  ersten  Actes  zeigt  die  beiden 
Hauptpersonen  des  Stücke.s,  Maskwell  imd  Lady  Touchwood, 
die  ja  Meüefonts  eigener  Wüle  zusammengeführt  hat,  wie 
sie  mit«'inander  Abrechuung  halten  über  die  Vergangenheit 
und  für  die  Zukunft  Pläne  schmieden.  Diese  Scene  ist  ein 
Meisterwerk  des  Dichters.  In  zwanglosem  Gespräche  er- 
flchlieiien  sich  uns  die  Seelen  der  beiden,  wir  lernen  die 
Triöbfedem  ihres  Handelns  genau  kennen.  Lady  Touchwood 
Vit.  ein  Weib  von  glühender  Leidenschaftlichkeit,    „Fire  in 
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my  Temper,  Passions  in  my  Soul,  apt  to  e 
8o  schiiflert  sie  sich  selbst.  Sie  brannte  in  Liebe  zu  Meli»  - 
fönt,  da  gab  es  für  sie  keine  moralischen  noch  gesetzliche: 
Schranken.  Er  veratieü  sie,  Liebe  und  Verzweiflung  loderte: 
in  ihrer  Bnist  auf  und  entzündeten  das  Feuer  der  Rach- 
sucht. Rache  um  jeden  Preis!  MaskweU  kam  ihr  gerade  in 
den  Wurf.  Dir  Blut  wallte  noch  von  der  aufgestachelteu. 
SinnUclikeit  und  wollte  zur  Ruhe  kommen  durch  Befriedi- 
gung des  Redürfiiisses,  er  war  überdies  ein  geeignetes 
Rachewerkzeug;  wenn  sie  einen  Sohn  hatte,  war  der  V'er- 
räther  an  ihrer  Liebe  auch  noch  materiell  ruiniert  und 
inu-sste  ihr  zu  Füßen  sinken.  Diese  Erwägungen,  nicht  klar 
und  ruliig  gemacht,  sondern  wild  durch  ihr  erhitztes  Hirn 
jagend,  trieben  sie  Maskwell  in  die  Arme.  Aber  jetzt,  da 
sie  ihn  so  kalt  und  planmäßig  seine  Schurkereien  ersinnen 
sieht,  da  erfa.Hst  sie  das  Gefühl  der  Verachtung:  „O  I  have 
Excuses,  thousands  for  my  Faults,  ....  But  a  sedate,  a 
thinking  Villain,  whose  black  Blood  nms  temperately  bad, 
what  Excuse  can  clear!"  Daas  nun  Mellefont  Cynthia 
heiraten  soll,  das  erfüllt  sie  mit  Verzweiflung,  das  nioss 
abgewendet  werden:  ^Yet  my  Soul  kiiows  I  hate  him  too: 
Let  him  but  ouce  be  mine,  aud  next  immediate  Ruin  »eize 
him."  Dafür  weiU  Maskwell  Rath.  Lady  Plyant  soll  zu  dem 
(ilauben  gebracht  werden,  dass  Mellefont  sie  liebe,  was 
nicht  .schwer  halten  wird,  da  sie  einfältig,  leichtgläubig  und 
diesem  auch  sehr  gut  ist.  Wir  sind  zwar  momentan  der 
Ansicht  der  Lady,  welche  sagt:  „But  I  dou't  see  what  you 
can  propose  froni  such  a  trifling  Design",  aber  Maskwell 
beruhigt   uns  mit   den   obligaten  Scliliissversen  des  Actes: 

„One  Minute  gives  luventtou  to  destroy, 
What,  to  rebuild.  wUl  a  whole  A^-e  employ." 

Maskwell  selbst  tritt  uns  in  dieser  Scene  in  seiner  ganzen 
teuflischen  Bosheit  entgegen.  Er  ist  wirkhch  „a  sedate, 
a  Üjinking  Villaiu,  whose  black  Blood  runs  temperately 
bad".  Er  gibt  olmeweiters  zu,  dass  er  ein  Schurke  ist,  daas 
er  seinen  Freun<l  verrathen,  seinen  Wolilthäter,  den  Lord 
Touchwood,  in  seinem  Eheglück  betrogen  hat;  daas  er  die 
Lady  entehrt  habe,  leugnet  er,  denn  niemand  hat  aus 
seinem  Munde  etwas  von  ihren  „schwachen  Stunden" 
erfahren,    ein    Beweis    seiner    cynischen    Auffassung    von 
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ww'bJieher  Ehre.  Iliren  Anwürfen  gegenüber  bleibt  er  nihig 

nmf  barahigt   auch  sie   über  seine  weitere  Treue   und  An- 

it    mit  dem  Hinweis   nicht  auf  seine  Liebe   oder 

:  -  _: — Lit,  sondern  wakrheitsgemäU  auf  die  Notbweudig- 

itit:  ,Yoa  know  I  am  your  Creatui'e,  my  Life  anrl  Fortune 

ji  yoiir  Power;    to  disoblige  j'ou  brings  me  certain  ruin." 

verhehlt  sich  durchaus   nicht,    dass   sie  Mellefont  liebt, 

ius  er  nur  ein  Werkzeug  in  ihren  Händen  ist,    aber  was 

verschlägt  ihm  das,  wenn  er  nur  zum  Ziele  kommt?  Dabei 

twg  allerdings  zugegeben  werden,    dass  auch  ihn  eine  ge- 

»i'«e  .Sinnlichkeit   zu  jenem  Weibe  trieb.    Der  Mann,  von 

'ie  Lady  gestehen  muss:    „O  Maakwell,  in  vain  I  do 

-    ^»^  me  frora  thee,  thou  know'st  me,  know'st  the  very 

mmost  Windings  and  Recesses  of  my  Soul",  ist  durch  seine 

'  •     "'-     Bosheit  und  seinen  kalten,    aber  scharfen    und 

•  nden  Veratand  der  Lady  überlegen,  um  wie  viel 

mrhr  dem    armen  Mellefont.    Wer   einem    solchen   Gauner 

lubitzt,  braucht  keineswegs  ein  Tölpel  zu  sein. 

Äoeh  der  erste  Act  dieses  Stückes  bietet  eine  raeister- 
bftff  Exj)Osition  und  ist  in  der  Charakteristik  der  Haupt- 
|»er»onen  sehr  glücklich.  Handlung  ist  nicht  viel  darin, 
gegenüber  dem  „Old  Bachelor"  ist  aber  der  Fortschritt  in 
'im  planmäßigen  Einfädeln  der  Litrigue  sofort  sichtbar. 

Act  II. 
Wegen  der  Frauencharaktere  in  diesem  Stücke  wtu-de 
vielt'ac:h  ein  Geschrei  erhoben,    dass    man    glauben    müsste, 
mui  habe  es  mit  den  abscheulichsten  Creaturen  auf  Gottes 
Erdboden   zu   thun.    Bei    näherer  Betrachtung  ergibt  sich, 
(l»»8  ein    von    glühender   Leidenschaftlichkeit    getriebenes, 
von  ihrem  Liebhaber  verschmähtes  und  in  dem  Durst  nach 
8a<b«  sich  über  alle  Schranken  hinwegsetzendes  Weib  zwar 
nicht   sympathisch,    aber    im  Drama   zu    keiner  Zeit   selten 
irt,  dass  eine  „Pr^cieuse'',  einen  Blaustnimpf  auf  die  Bühne 
80  bringen,  keinem  Dichter  verwehrt  wiu'de,    dass   endlich 
ein    riummes    und    verliebtes   Frauenzimmer,    welches    den 
Gatten  tyrannisiert   und  einem  Liebhaber  nicht  unfreimd- 
lich    entgegenkommt,    wenigstens    auf  der    Restaurations- 
bühne  nicht   erst  von   Congreve  vorgeführt  wurde.    Wenn 
früher    lunmal    der   Versuch    gemacht   wurde,    den    Arger 

6* 
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der  maskierten  Theaterbesucherinnen  über  die  schlechten 
oder  airectierteii  Weiber  auf  der  Biikiie  wenigstens  theil- 
weise  zu  erklären,  so  wurde  damit  eben  nur  eine  Erklärung 
einer  befremdlichen  Erscheinung  augebahnt,  aber  nicht  etwa 
die  eriiobenen  Vorwürfe  ab  begründet  anerkannt.  Colliers 
Bemerkung:  „There  are  but  four  ladies  in  this  Play  and 
three  (!)  of  the  biggest  of  them  are  Whores  —  a  great 
compliment  to  quality  to  teil  them,  there  is  not  above  a 
quarter  of  tbem  honest'',  ist  in  ilirer  zelotischen  und  bor- 
nierten (irobheit  eine  crasse  Uui-ichtigkeit  und  Ungerechtig- 
keit. Congreve  selbst  vertheidigt  sich  in  diesem  Punkte  so 
ungeschickt  wie  in  allen  andern.  Was  man  auch  über  Lady 
Touchwood  und  die  erat  später  auftretende  Lady  Plyant 
denken  wird,  von  den  zwei  Weibern,  die  in  der  ersten  8cene 
des  zweiten  Actes  auf  den  Brettern  erscheinen,  kann  keine 
als  „Wbore"  bezeichnet  werden.  Es  sind  dies  Lady  Froth 
und  Cynthia.  Gynthia  nimmt  selbst  Collier  aus,  in  Bezug 
auf  erstere  wird  man  ims  vielleicht  die  sechste  und  siebente 
Scene  des  vierten  Actes  und  einiges,  was  wir  im  fünften 
Acte  erfahren,  entgegenhalten.  Sie  fängt  nämlich  wirklich 
eine  Liebelei  mit  Brisk  au,  die  sich  bis  zu  einer  Umarmung 
entwickelt,  und  betrügt  ihren  dazukommenden  Gatten,  nach 
dessen  Beruhigung  sich  beide  in  den  Garten  zurückziehen ; 
doch  das  ist  so  rein  äußerliche  Zuthat,  dass  der  Charakter 
der  Lady  Froth  damit  gar  nicht  übereinstimmt;  es  könnte, 
allerdings  mit  Entgang  eines  komischen  Effects,  im  Interesse 
der  Charakteristik  bohi*  gut  weggelassen  werden.  Lady  Froth 
ist  ein  nach  England  verpflanztes  Gewächs  aus  Paris,  eine 
flPrecieuse",  „a  charming  young  bluestocking,  with  her  wit 
and  her  pedantry,  her  aflectation  and  her  merry  vitality" 
(Gosse,  S.  B5).  Sie  schwärmt  für  die  Poesie,  sie  schreibt 
„Songs,  Elegies,  Satires,  Encomiums,  Panegyrics,  Lampoons, 
Plays,  or  Heroic  poems" ;  eine  Liebe  ohne  Dichten  kann 
sie  sich  gar  nicht  vorstellen.  Die  Erwähnung  der  Liebe 
ftihrt  sie  auf  den  Gatten,  welchen  sie  als  .,Man  of  Quality", 
dem  nichts  mehr  fehle  als  „a  blue  Ribbon  and  a  Star", 
geradezu  vergöttert,  mit  welchem  sie,  als  er  mit  Mellefout 
und  Brisk  in  der  zweiten  Soene  eintritt,  in  lächerlich  ge- 
zierter Weise  Lieboständeleien  beginnt.  Cynthia,  „une  of 
those  graoiouB  and  honest  maidens  whom  he  liked  to  pre- 
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«m  in  ihe   wild    satiric   garden   of  his    drama,    that   bis 

kelowd  Mre.  Bracegirdle  might  have  a  pixre  and  impassioned 

fßiio  play*  (Gosse,  S.  55),  wird  von  der  gelehrten  Dame, 

(fiejogtr  Griechisch  gelernt  hat,    mit    einer  gewissen  mit- 

Wfjjgen    Herablassung   behandelt.    Meilefont   besitzt   keine 

'      iTUishing  Quality",  ihm  fehlt  das  gewisse  „Je-ne-8(;ay- 

'^r  ist  nur  eine  Mittelmäliigkeit,  das  gibt  sie  ihm  in 

ja«-  «nsgesucht  boahaften  Weise  zu  verstehen,  in  welcher 

HCibcrstehende  oft  die  ihnen  Untergeordneten  zu  beleidigen 

pl!«!B:en.    .Mr.  MeUefont,    don't  you   think  Mr.  Brisk  has  a 

Wnrid  of  Wit  ?"  fragt  sie  z.  B.  Dieser  Mr.  Brisk  hat  t^s  ihr 

(lbcrhAii()t  angethan ;  er  dichtet  auch,  allerdings  nur  selten, 

liwiii  aber  .keen  Jambics".    So    erzählt   sie  ihm  denn  von 

«jiein  heroischen  Gedicht,  „SiUabnb"  genannt,  in  welchem 

«ie  ihre  Liebe  zu  Lord  Froth  besingen  will.  Sie  hat  „Bossu, 

Kipin  and  Dacier  upon  Aristotle  and  Horace"  gelesen,  nun 

*>11  Mr.  Briek  ihr  Beirath  sein.  "Wenn  die  erwähnten  Scenen 

im  vierten  xmd  fiinften  Acte  aber  nicht  weggelassen  werden, 

Terechieben  sie  das  Bild  dieser  Dame    in  dem  Sinne,   dass 

i\>-  -:itz   zwischen   der   angenommenen  Blaustnimpf- 

fu  A  dem  natürlichen  Temperament  der  Lebedame 

«nnal  drastisch  hervorbricht.  Cynthia  ist  der  Lady  Froth 

m  ihrer  einfachen  Natürlichkeit  weit    überlegen    und   gibt 

ihi  hisweilen  trelfende  Antworten.    Als   sie   in   der  dritten 

Scene  mit  Meilefont    allein    auf  der  Bühne  bleibt,    da  hat 

i^M  Vorangegangene  in  üirnurden  Eindruck  zurückgelassen, 

Jimi,   wenn  zwei  Narren   einander  heii'aten,    sie  durch  den 

foulrajst  nur  umsomehr  hervorstechen.    Daran  knüpft  sich 

ein  bc>Ianglo8:es   Witzeln    über   die    Ehe,    die    mit    einigen 

f^pielen  verglichen    wird.    Da  gehen    Musikanten    über   die 

Bühne  —  wir  kennen  schon  aus  dem  .,0kl  Bachelor**  dieses 

Mittel  —   und  bringen,    angehalten   und   zum  Spielen   auf- 

^fordert,   ein  Liedchen,    bestehend  aus   zwei  sechszeiligen 

ijihen  in  der  Beimstelhxng  aaaabb,  welches  einen  Rath 

Cynthia    enthalt:    nicht   durch  Sprödethun  die  Zeit  der 

Lith«  Terstreichen    zu   lassen.    Das  Lied    heißt  nicht   viel. 

Inzwischen  ist  die  erste  Mine  gesprungen.  Lady  Touchwood 

lulte  sobon  in  der  letzten  Scene  des  ersten  Actes  Maskwell 

mitguthoiJi,  dass  sie  mit  Lady  Plyant  gesprochen  habe ;  mit 

welchem  Erfolge,  das  sehen  wir  jetzt.  Das  Ehepaar  Plyant 


it  zu  dem  Brautpaar.  Der  alte  Plyant  ist  das 
eines   Pantoffelhelden.    Jetzt   kommt    er    wüthend    hereiü 
gestürmt.    Die    Mittheihmg    seiner    Gattin,    dass   Mellefora^* 
dieser  nachstelle,    hat    ihn    in    fürchterliche  Wuth  versetzte» 
mit   falsch    angewendeten    und    verdrehten    Fremd wörterOf 
besonders  lateinischen,    die   sowohl  er  als  auch  seine  Ehe- 
hälfte ungemein  lieben,  wirft  er  nur  so  herum ;  die  Gattin 
ist    diesem    Wuthauabruch    gegenüber    anfangs    machtlos- 
„Can't  I  govem  von?    What  did  I  marry  you  for?    Am  I 
not  to  be  absolute  and  uncontrolable  ?   Is  it  fit  a  Woman 
of  my  Spirit,   and   Conduot   should   be   coutradicted    in   a 
Matter  of  this  Concern?"    ruft    sie    aus.    Das  nützt  nichts. 
„I'm  not  to  be  govern'd  at  all  Times.  When  I  am  in  Tran- 
quillity,  my  Lady  Plyant  ahall  oommand  Sir  Paul/  erwidert 
er.    Als  sie  aber  meint,    es   sei  ja  mir    ihre  Ehre  verletzt 
worden,    und    über  die  kömie    sie    doch  verfügen,    wie    sie 
wolle,    da  fügt   er  sich,   und  die  Lady  geht  jetzt   auf  den 
den  Sachverhalt  nicht  begreifenden  Meilefont  zu  und  hält 
ihm  Reden  über  das  Verruchte  seines  Unterfangens,  gespickt 
mit  kräi'tigen  Verwünschuiigeii  tmd  nicht  sehr  schmeichel- 
haften   zoologischen    Vergleichen,    Die    Tochter    wolle     er 
heiraten,  um  bequemer  die  Mutter  haben  zu  können!  Nein, 
das  gehe  nicht  an,  die  Tochter  solle  er  nicht  haben.  Jetzt 
ahnt  Mellefont,    woher   der  Streich    kommt.    Komisch    und 
ergötzlich    sind    die    Betheuerungen    ihrer   Unschuld    und 
Reinheit  und   äußerst  amüsant  das  Geständnis  des  Gatten, 
dass  er  das  Eheglück  bei  seiner  Gattin  noch  nicht  genossen 
habe.  Trotz  all  dieser  Betheuerungen  ahnen  wir  aber,  dass 
diese  Frau  niclit  unnahbar  sein  wird,  und  der  Dichter  lässt 
denn  auch  Sir  Paul  seine  Tochter  mit  sich  fortführen,   so- 
dass Meilefont  und  Lady  Plyant  allein  miteinander  auf  der 
Bühne  bleiben. 

Die  fünfte  Scene  ist  fast  ausschlieJJlich  der  Lady  Plyant 
gewidmet,  Meilefont  kommt  nämlich  gar  nicht  recht  zu 
Wort.  Was  wir  schon  in  der  früheren  Scene  geahnt  haben, 
das.s  diese  sich  so  exceaaiv  geberdende  Tugendheldin  nicht 
unnahbar  sein  werde,  wird  hier  in  meisterhafter  psychologi- 
scher Entwicklung  ausgeführt.  Noch  immer  ist  sie  entrüstet 
über  die  Verruclitheit  des  Anschlages,  „to  make  the  Daughter 
the  means  of  procuring  the  Mother" ;  es  ist  eine  Barbarei, 


«niiogatee,  hübsche»  und  liebevolles  <Te8chöpf  wie  Cynthiu 
m  betrügen.    Der  Frevler  vert.hei<iige  sich !   Jetzt  sind  sie 
dooi  allein.  ^Corura  Nobiis",  wie  die  „gelehrte"  Dame  sagt 
lilio  mitten  in  ihren  Wutliausbrüchen   der  erste  „Acqiiit"). 
Eine  weitere  indirecte  Entschuldigung,  ja  Ermunterung  des 
r^rbrechera    liegt   darin,    dass    sie  ja  nicht  Cynthias  „own 
üother*    sei.    Wenn    sie    aber,    von  ihrer  Sinnlichkeit  hin- 
fenwen,  in  den  Avancen  zu  weit  gegangen  ist,  da  glaubt 
fl>  es  sich  schuldig  zu  sein,    diesen  gewissermalien  gegen 
iliren  Willen    von    ihrer    impulsiven    Natur    verschuldeten 
" "  ;     durch     ein     tugendseliges     Gefasel     wieder     wett- 
lieu :    j,0    reflect    upon  the  Horror  of  that,    and  then 
tiif  Guilt  of  deceiving  every  Body ;  marrying  the  Daughter, 
Anly  lo  make  a  Cuckold  of  theFather;  and  then  seducing 
me,  debauching   my  Purity,    and    perverting   me  from  the 
Hoad  of  Virtue,  in  which  I  have  trod  thua  long,  and  never 
msde  one  trip,  not  one  faux  pas.  0  consider  it,  what  would 
um  have   to    answer   for,    if  you   sbould    provoke   me   to 
Fritilty?   Alas!    Humanity    is  feeble,    Heaven  knows!   very 
ieeble  and  unable  to  support  itself."  Immer  wieder  kommt 
sie  auf  die  menschliche  Schwachheit  zurück.   Keiner  weiß, 
«ie  «idi  die  Umstände  zusammeufiigen  mögen;  sie  glaubt 
wohl,  auch  der  stärksten  Versuchung  widerstehen  zu  könneu, 
iber  es  gibt  nichts  Sicheres  im  Leben.  Diese  Vertühriujgs- 
*'TMii}ie  seitens  der  Lady  —  als  Verfiihruiigsversuche  muss 
"i'<n  «ie    nämlicli  bezeichnen,    wenn  auch  nicht  die  ausge- 
sprochene   Absicht    hervortritt,    sondern   mehr   der    dunkle 
Drang  einer  sinnlichen  Natur,  die  nicht  gewohnt  und  nicht 
»%  gfuug   ist,    sich   zu   zügeln  —  veranlassen    Meilefont 
«ßdlicb  dazu,  sich  die  Erlaubnis  zu  erbitten,  eine  Frage  an 
<bt)  Dame  zu  richten.  Sie  ist  überzeugt,  er  wolle  die  Liebes- 
ßUüst  von  ihr  erbitten.  Das  bringt  sie  ganz  auJier  sich.  Er 
*jII   fragen,    sie  wird    nein   sagen,   doch  nein,   Ueber  nicht, 
man    kann    sich  ja    auf  sich    nicht  verlassen.   Es    ist  doch 
Bine  Sünde,    und  wenn  es  keine  wäre,  wie  manclie  Herren 
l>«hHupten,    ist   noch    immer    ihre  Ehre  zu  berücksichtigen. 
Sic  kann  doch  nicht  die  Tochter  verheiraten  „for  the  Cnn- 
veuiency    of   frequent    Opportunities",    nein,    diese    Heirat 
rauas  verhindert  werden.  Daraufhin  fällt  Meilefont  vor  ihr 
auf  die  Blnie,    um  ihre  Zuetimmuug  zu  seiner  Vermählung 


(mit  Cyntbia)  zu  sichern ;  sie  fasst  dies  natüi'lich  anders  ebuT 
und  spricht  coniusea  Zeug  zusanimeu,  woraus  nur  so  vi«J 
zu  ersehen  ist,  dass  sie  ihm  C^iithia  nicht  geben  wül,  selbst 
aber  keinen  Widerstand  mehr  entgegensetzen  wird,  wenn 
er  bei  ihr  Liebosglück  genießen  will.  Da  jemand  kommt, 
flüchtet  sie.  Melletont  hält  dann  einen  kurzen  Monolog,  — 
dessentwegen  hätte  sich  der  Dichter  gar  nicht  zu  ent- 
schuldigen brauchen  —  in  welchem  er  dieses  erste  Manöver 
als  -,a  shaUow  Artifice,  unworthy  ol'  my  Matchiavilian 
Aunt"  bezeichnet.  Derjenige,  der  die  Lady  in  ihren  Liebea- 
anerbietungen  gestört  hat,  war  MaskweU,  welcher  jetzt  auf 
Mellef'ont  zukommt  und  ihn  tröstet.  Er  bethört  den  armen 
Mellefont  dadurch,  dass  er  die  Wahrheit  spricht:  „What 
d'ye  think  of  my  being  employ'd  in  the  Execution  of  sJl 
her  Plots?  Ha,  ha,  ha,  by  Heav'n,  it's  true ;  I  have  under- 
taken  to  break  the  Match,  I  have  undertakeu  to  make  your 
üncle  disinherit  you,  to  get  you  turn'd  out  of  Doors  and 
to  .  .  .  marry  Cyntliia  myself."  Auünchtiger  kann  man  that- 
sächlich  nicht  sein.  Woher  Congreve  diesen  Kunstgi-ilf  ge- 
nommen hat,  ob  er  ilm  dem  Syrus  im  vorerwähnten  Lust- 
spiel des  Tereuz  (Heautontimorumeuosj  entlehnt,  was 
wahrscheinlicher  ist,  wie  schon  das  Motto  dafür  spricht, 
oder  ob  er,  wie  Bennewitz  will,  dieses  Mittelchen  dem 
„Tartuffe"  abgelauscht  hat,  jedenfalls  wendet  er  es  mit  sehr 
guter  Wirkung  au.  Mellefont  ist  überzeugt,  dass  MasJiwell 
sich  nur  deshalb  in  das  Vertrauen  der  Lady  Touchwood 
gestohlen  hat,  um  ihm  besser  dienen  zu  können,  und  dass, 
während  er  scheinbar  gegen  den  Freund  arbeitet,  sein 
letztes  Ziel  doch  nur  das  Wohl  desselben  ist.  Wozu  die 
Komödie  mit  Lady  PJyant  gespielt  wurde,  ist  bei  einer 
solchen  Auffassimg  allerdings  nicht  zu  begreifen,  während 
das  Ganze  als  Mittel  zimi  Zwecke  der  Verhinderung  von 
Mellefonts  Ehe  mit  Cynthia  leicht  verständlich  wird.  Über 
dieses  Bedenken  beruhigt  ihn  aber  MaskweU  mit  der  sehr 
seichten  Erklärung,  das  sei  zu  seiner  Unterhaltung  arrangiert 
worden.  Das  ist  eine  jener  Stellen,  die  dem  armen  Mellefont 
das  Attribut  eines  Einfaltspinsels  eingetragen  haben;  wie 
konnte  er  nur  auf  solch  eine  Erklärung  hin  sich  beruhigen? 
Von  seinen  Plänen  vertraut  ihm  MaskweU  noch  nichts  an. 
An  Neuem  hubeu  wir  nur  erlahren,   dass  er  Cynthia  liebl^ 
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intten  will  mehr  ihres  Geldes,  als  ihrer  Schönheit 
wegen.  Wenigstens  können  wir  nicht  recht  an  seine  Liebe 
glaaben,  wenn  er  auch  in  dem  Monolog,  der  den  zweiten 
Act  b«schlieÜt,  von  ihrer  Schönheit  phantasiert  und  von 
der  Macht  der  Liebe  spricht,  die  alle  anderen  Bande  zer- 
iße.  Er  iiihlt  offenbar  daH  Bedürfhia,  sich  vor  sich  selbst 
üa  entschuldigen,  denn  der  Freund,  den  er  ins  Unglück 
stürzen  will,  mag  ihn  doch  in  gewissen  Momenten  er- 
barmen. In  seiner  schwarzen  Seele  regt  sich  hie  und  da 
doch  das  Mitleid,  ohne  dass  aber  solche  momentane  GetUhls- 
reguugen  auf  sein  Handeln  irgendwelchen  fliniluss  üben. 
Auch  in  diesem  Monolog  setzt  er  sich  über  alle  Scrupel 
hinweg,  indem  er  sich  einzureden  sucht,  er  liebe  Cynthia, 
MeUefout  sei  sein  Rivale,  und  dieser  Name  sei  eine  „general 
Acquittance"  und  löse  alle  Freundschaftsbande.  Dass  es 
aber  nicht  die  Liebe,  sondern  sein  materieller  Vortheil  ist, 
der  ihn  zum  Yerräther  an  seinem  Freunde  macht,  gesteht 
nicht  einmal  dieser  verruchte  Bösewicht  sich  selbst  ein. 
Noch  ein  anderer  Scrupel  ist  zu  überwinden.  Was  sagt  die 
JBonesty*^  zu  seinem  Vorgehen?  „Honesty",  erwidert  er 
noh,  „ist  ein  Feind,  den  die  Menschen  in  ihrer  eigenen 
Brust  tragen;  wer  niemanden  betrügt,  wird  selbst  betrogen. 
Kr  hat  dasselbe  Gesicht,  dieselben  Worte  und  Accente, 
wenn  er  spricht,  was  er  denkt,  als  wenn  er  spricht,  was 
er  nicht  denkt.  Mit  Hilfe  der  Verstellung  wird  er  jenen 
hong^gen  (Gründling  „Leichtgläubigkeit"'  zum  Aubeii3en 
bringen-  Sclilielilich  tröstet  er  sich  damit,  dass  ja  alle 
Menschen,  wenn  sie  nur  genauer  zusehen  imd  sich  nicht 
tauschen  wollten,  im  Grunde  ihrer  Seele  Trag,  Hinterlist 
und  Niedrigkeit  fänden: 

„Why  will  Manldnd  be  Fools,  and  be  tleceiv'd? 
And  why  are  Friends'  and  Lovers'  Oaths  believ'd? 
When,  esch,  who  searches  strictiy  bis  own  mind, 
May  so  much  Fraud  and  Power  of  Baseaess  find." 

Wenn  der  Dichter  die  Absicht  gehabt  hat,  durch  diesen 
Monolog  uns  den  Bösewicht  menschlich  näher  zu  bringen, 
so  hat  er  diese  Absicht  nicht  erreicht.  Der  erste  Tbeil 
mochte  ihr  dienlich  sein,  seine  Philosophie  über  „Honesty'^ 
«tc.  kann  ims  ihn  nicht  sympathischer  machen. 

D«r   zweite   Act   hat   uns,    was    den   Fortschritt   der 


HanrIlTmg  betriflft,  nur  jenes  „shallow  Artifice"  gezei 
durcli  %v6tches  Lady  Plyant  Her  Vermählung  ihrer  Tochti 
mit  Mellefont  feindlich  gestimmt  wird,  oder  eigentlich  nick*- 
einmal  jenes  „Artitire",  sondern  dessen  komische  Wirkun^jT"« 
Sonst  wird  nur  vorbereitet.  Das  entspricht  der  Manio-K* 
Congreves,  die  schon  bei  der  Besprechung  des  ^Old  Ba — 
chelor"  hervorgehoben  wurde,  sehr  sorgfältig  zu  exponiere« 
und  zu  charakterisieren,  was  zwei  Acte  lang  dauert,  wäh^enf^ 
dieser  zwei  Acte  aber  die  Handlung  nur  sehr  wenig  zu 
fordern.  Das  hat  den  Nachtheil,  daas  die  folgenden  Acte 
zu  viel  Handlung  und  Intrigue  enthalten;  wenigstens  in 
den  beiden  ersten  Dramen  tritt  dies  auffallend  hervor, 
trotadem  aber  ist  es  unrichtig,  wenn  Leigh  Hunt  sagt,  bei 
Congreve  verliere  man  den  Zusammenhang  infolge  der 
stark  und  vielfach  ineinandergreifenden  Intriguen  und  der 
mannigialtigen  Verwicklungen.  Wer  aufmerksam  liest,  findet 
überall  ein  wohldurchdachtes  Gefüge,  das  man  vielleicht 
bisweilen  anders,  z.  B.  oft  fester,  gewünscht  hätte,  dessen 
Existenz  zu  bezweifeln  und  von  einem  regellosen  Gewirr 
von  Scenen  zu  sprechen,  man  jedoch  bei  Congreve  viel 
weniger  Ursache  hat  als  bei  Shakespeare.  Zum  Ersätze 
dafür,  dass  die  Haupthandlung  nur  wenig  vorgeschritten 
ist,  hat  uns  der  Dichter  mit  dem  Eliepaar  Froth  und  Brisk 
l>ekannt  gemacht.  Die  Affairo  Froth-Brisk  könnte  als  Neben- 
hanHIung  bezeichnet  werden;  sie  steht  mit  der  Haupt- 
handüung  nur  in  sehr  loser  Beziehung,  und  es  ist  nicht  wie 
im  „Old  Bachelor"*  der  Versuch  gemacht  worden,  eine 
innigere  Verknüpfung  herzustellen;  sie  ist  rein  dazu  da, 
die  komisehe  Wirkung  zu  erhöhen.  Maskwell-Lady  Touchwood 
jedoch  als  besondere  HantUunjj;  aufzufassen,  wie  es  Beune- 
witz  thut,  geht  rianmi  nicht  an,  weil  die  Beziehungen 
zwischen  den  beiden  aus  der  Haupfhaudlung  fliegen.  Auch 
die  später  zu  erwähnende  AtTaire  Careless-Lady  Plyant  ist 
nur  ein  Zweig  der  Haupthaiullung,  (Jberhaiipt  ist  das,  was 
im  Anfange  gesagt,  wurde,  dass  nämlich  nur  ein  „plot"  vor- 
liegt, aufrechtzuhalteu.  Während  im  „Old  Bachelor"  von  vom- 
herein  mehrere  „plot«"  da  sind,  welche  der  Dichter,  so  gut 
er  es  zustandebringt,  miteinander  verknüpft,  ist  der  Vorgang 
hier  der  umgekehrte.  Er  geht  von  einer  Haupthandlung  aus, 
und  aus  diesem  Stamme  schieÜen  dann  melirere  Zweige  hervor. 
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Act  HL 
Lady  Plyant    ist    bereits    gegen    die    Ehe    Mellefont- 
Cßthia.,  damit,  natürlich  auch  Sir  Paul  Plyant,  Nun  gilb  es 
iiöcli,  Lord  Touchwood  in  gleichem  Sinne  zu  beeinflussen, 
i«  bei  ihm  mnss  noch  weiter  gegangen  werden ;  da  Melle- 
'.-'  .fiin  vennuthlicher  Erbe  ist,  muss  er  ihn  enterben  und 
(agen.  Diese  Action  nimmt  Lady  Touchwood  auf  sich. 
Ihr  Or&tt«,  dessen  Charakter  sehr  wenig  scharf  ausgeprägt 
ist,  wenigstens    hier   noch  nicht,  —  später,    das  sei  gleich 
tuer  hervorgehoben,  ergötzt  er  das  Publicum  besonders  als 
Hjlmrei,   —   glaubt   nicht   an   die    von   Lady    Plyant   auf- 
gririhrte    Komödie,    er    hält   seinen    Neffen    einer    solchen 
Denkweise    nicht    für    fähig.    Seine    Gemahlin    weiU    durch 
iiire  vielsägenden  Blicke,  durch  ihr  Räuspern,  durch  halbe 
Bedensarten,   versteckte   und  geheimnisvolle  Andeutungen, 
kau,   durch    äußei-st    geschicktes    Manövrieren    den    Lord 
«ntög  zu  machen,   dann  lässt  sie  sich  ein  Geheimnis  ent- 
teiüen,  dass  nämlich  Meilefont  auch  ihre  Tugend  versucht 
iie,  trotzdem   sie   doch   seine  Tante   sei.    Erst  vor  zwei 
ugen  habe    er   einen    kühnen  Angriff  gewagt.    Der  eifer- 
»iicLtige  Gatte  will  in  seiner  grenzenlosen  Erbitterung  den 
ODffärdigen  Neffen  sofort  nackt  aus  dem  Hause  peitschen, 
wich  Lady  Touchwood    schickt   ihn   zur  Abkühlung  seines 
«rliitzt«n  Blute«   in  sein  Cabinet.    Maskwell,   der  gelauscht 
li«,  am  im  Nothfalle  zuhilfe  zu  eilen,   beglückwünscht  die 
Ititrignantin  zu  dem  gelungenen  Meisterstück.  Sie  berathen 
«HD.  Ehe    die  Gesellschaft    aufbricht,    muss   alles    erledigt 
|'*ta,  der  Lord  darf  Mellefont  nicht  mehr  sehen,  damit  dieser 
wiiie  Gelegenheit  habe,  sich  zu  vertheidigen,  dagegen  soll 
'^i*  Lady    seiue  Wuth    erhöhen   und    dabei    Maskwells  Er- 
füllung   thun    als    desjenigen,    der    bei    jenem    Angriffe 
"feUefonta  auf  ihre  Ehre  anwesend  war  und  sein  MögUchstes 
tW,  am  diesen   zur  Vernunft  zu  bringen.    Was   er   damit 
''«zn-eckt,  will  er  nicht  sagen,  natürlich,  denn  Lady  Toucli- 
»ood  darf    doch  nicht  wissen,    dass    er  Cyiithia   hebt   und 
durch  die  Protection  des  Lords   sie  zur  Gattin  bekommeu 
211  können  glaubt.    Für  8  TJhr  ladet   sie  Maskwell  zu  sich 
iü  ihr  Cabinet    ein,    „to  toy  away  an  Hour  in  Mirtli."    In 
dem  folgenden  Monologe  verräth  uns  Maskwell  seineu  Ekel 
und  Überdruss    an    solchen  Stunden   der  Lust.    Diese  Frau 


80  wenig,  als  wäre 
^Ardour  and  Ecstasy"  heucheln,  damit  sie  nicht,  durch 
seine  Kälte  aufmerksam  gemacht,  auf  sein  Geheimnis  mit 
Cynthia  komme.  Er  sieht  MeUefont  kommen,  gedenkt  des 
Rendezvous  um  8  Uhr,  und  plötzlich  hat  er  eine  Idee, 
einen  glücklichen  Gedanken.  .Well,  this  Double-Dealing  is 
a  Jewel,''  ruft  <?r  aus.  Er  spielt  mit  allen,  mit  Mellefont, 
mit  Lady  Touchwood  etc.  Ersterem  theilt  er  nun  mit,  er 
sei  zum  Rendezvous  besohieden;  wenn  es  gelinge,  um 
(Mellefont)  von  Cynthia  losziu-eiJJen  und  zu  enterben,  so 
sei  nicht  nur  Cynthia  sein  (Maskwells)  Preis  —  das  weÜJ 
ja  schon  Mellefont  aus  der  siebenten  Scene  des  zweiten 
Actes  —  sondern  gewissermaUen  als  Angeld  auf  dieses 
Geschäft,  „aa  an  eamest  to  that  hargain",  soll  er  „ftill  and 
free  Possession  of  the  Person  of  your  Aunt  (Lady  Touch- 
wood)" haben.  Er  mW  hingehen,  Mellefont  soll  ihn  und 
sie  überraschen,  er  (Maskwell)  wird  durch  einen  geheimen 
Ausgang  entflielien,  und  Mellefont  hat  nun  die  Tante  ganz 
in  der  Hand,  Dafür,  dasa  er  über  das  Gesehene  schweigen 
wird,  muss  sie  ihren  Widerstand  gegen  seine  Verheiratung 
mit  Cynthia  aufgeben.  So  opfert  sich  Maskwell  scheinbar 
für  den  Freund  auf;  was  der  Dichter  aber  noch  im  Hint-f r- 
halte  hat,  um  nicht  nur  Lady  Touchwood,  sondern  auch 
Mellefont  zu  verderben,  lässt  er  vorderhand  nur  ahnen. 
Um  uns  aus  der  nicht  gerade  sehr  geuiüthlichen  Stimmung 
zu  reii3en,  in  welche  uns  die  scliwarzen  Anschläge  der 
beiden  Intriguanten  versetzt  haben,  fülirt  er  uns  nun  wieder 
heitere  Scenen  voll  derber,  aber  herrlicher  Komik  vor. 
Careless  hat  in  der  ersten  Scene  des  ersten  Actes  von 
Mellefont  die  Aufgabe  zugewiesen  bekommen,  Lady  Plyant 
zu  unterhalten,  damit  keine  anderen  Einflüsse  auf  sie  wirken 
können.  Dass  er  diese  Aufgabe  nicht  gut  gelöst  hat,  oder 
dasB  das  Malheur  schon  geschehen  war,  als  er  an  die  Lösung 
derselben  schritt,  wissen  wir  schon.  Jetzt  erzählt  er  Melle* 
fönt,  wie  Lady  Plyant  zuletzt  immerfort  von  Tugend,  Re- 
ligion und  Ehre  gesprochen  und  hierauf  von  der  neun- 
jährigen Werbung  ihres  Gatten  um  ihre  Hand  erzählt  habe, 
„how  he  has  tain  for  whole  Nights  together  upon  the  Stairs. 
betöre  her  Chamber  Door;  and  that  the  first  Favour  he 
receiv'd  from  her,  was  a  Piece  of  an  old  Scarlet  Petticoat 
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(oi  ft  Stomacher,  which  since  the  Day  of  hia  Marriage,  he 
Im,  ont  of  a  Piece  of  GaDantry,  converted  iuto  a  Night- 
C*p,  and  wears  it  still  with  much  Solemnity  on  hie  Anni- 
TOrauy  Wedding- Night."  Köstlich  ist,  wie  er  daraufhin  des 
armen  Sir  Paul  Ehelreuden,  besonders  aber  Eheleiden, 
•cliiJdert:  .,0n  that  night  (Jahrestag  der  Hochzeit)  he  creeps 
in  at  the  Bed's  Feet  like  a  gull'd  Balisa  that  hae  marry'd 
a  B«Utdott  of  the  Grand  Signior,  and  that  Night  he  has 
liisArms  at  Liberty.  Did  not  she  teil  you  at  what  a  Dietance 
«bc  keeps  him?  he  haa  confesa'd  to  me  tlial  but  at  some 
(»rt»in  times,  that  is  I  suppose  when  she  apprehends  being 
irith  Clüld,  he  never  has  the  Privilege  of  using  the  Famili- 
»rity  of  a  Husband  with  a  Wife.  He  was  once  given  to 
Jcnunbling  with  his  Hands  and  sprawling  in  Ins  Sleep; 
tiid  ever  since  she  has  him  swadled  up  in  Blankets,  and 
bis  Hands  and  Feet  swath'd  down  and  so  put  to  Bed ;  and 
there  he  lies  with  a  great  Beard,  like  a  Russian  Bear  upon 
1  Itrilt  of  Snow."  In  derselben  Scene,  die  ohnehin  schon 
rtark  gepfefiert  ist,  bringt  der  Dichter  die  schon  erwähnten 
Angriffe  auf  die  Frauen,  welche  maskiert  ins  Theater 
kommen.  Die  Routine  Mellefonts  (dieser  macht  nämlich  die 
Angriffe)  in  Liebeshändeln,  seine  Erfahrungasätze  über  die 
Weiber,  scheinen  uns  seinem  Charakter,  wie  er  sonst  dar- 
gMtellt  wird,  nicht  zu  entsprechen,  da  spricht  einmal  der 
Dichter  aus  seinem  Munde.  Das  Ehepaar  Plyant  kommt  auf 
Careless  zu,  und  beide  tJiim  ihr  Möglichstes,  um  ihn  recht 
vtig  and  fein  zu  begrüßen.  Dass  sich  beide  auf  ihre  „Bil- 
ilong"  viel  zugute  thun,  dass  sie  gern  gewählt  sprechen 
and  Fremdwörter  gebrauchen,  hat  sich  schon  des  öfteren 
g«Migt..  Diesmal  erheitert  besonders  die  Lady  den  Leser. 
Cireless  hat  beiden  ein  Compliment  gemacht,  Sir  Paul 
fliiikt  dafür.  „Wie  kannst  du  nur  glauben,  dass  dieses  Com- 
pii&teut  dir  gegolten  hat?  Wie  kommst  du  dazu  zu  ant- 
'foru-n?  Ich  muss  errötheu  über  deine  Ignoranz,"  so  kanzelt 
*e  den  Gatten  vor  einigen  Fremden  herunter,  mid  er 
Xihweigt  in  gewohnter  Demuth.  Die  Anrede,  die  Lady 
Plyant  an  Careless  richtet,  ist  in  der  sinnlosen  Häufung  von 
Complimenten,  mit  den  vielen  Bücklingen  etc.  iirdroUig: 
jMt.  Careless,  if  a  Person  that  is  whoUy  illiterate  might 
''e  soppoaed  to  be  capable    of  being  qualified    to    make    a 
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suitable  Retum  to  thoae  Obligations  wliich  you  are  pleased 
to  cunfer  upoii  oiie  that  is  whoUy  incapable  of  being  qna- 
lify'd  in  all  those  Circumstances,  I'm  sure  I  Bhoii'd  rather 
attempt  it  than  any  tliing  in  the  World  etc."  Das  gegen-, 
seitige  Becomplimentieren,  die  Aufzäbluug  der  Vorzüge  des 
Mr.  Careless  durch  die  Dame:  „So  well  drest,  so  bonne 
raine,  so  eloquent,  so  unaffected,  so  easy,  so  free,  so  parti- 
cular,  so  agreeable,  so  gay,  so  graceftil,  so  good  Teeth,  so 
fine  Shape,  so  fine  Limbs,  so  fiue  Linen,  and  a  very  good 
Kkin",  die  Beschreibung,  die  Sir  Paul  von  dem  Glück  seiner 
Ehe  gibt,  bis  auf  das  geheimnisvolle  „if  it  were  not  for  one  ■ 
thing":  all  das  macht  diese  Scene  zu  einer  der  wirksamsten. 
Inzwischen  bringt  ein  Knabe  einen  Brief  und  gibt  ihn  in 
seiner  Naivetät  dem  Ritter,  da  er  an  diesen  adressiert  ist. 
Er  sollte  doch  «rissen,  dass  die  Frau  immer  die  Briefe 
zuerst  liest,  das  soll  er  nicht  mehr  tJiun,  ermahnt  ihn  der 
gute  PantoflTelheld.  Wälirend  die  Herrin  des  Hauses  den 
Brief  studiert,  schüttet  der  Gatte  all  sein  Leid  in  das  mit- 
fühlende Herz  Careless'  aus.  Er  tiat  Geld  und  Gut  und  eine 
hübsphe  Tochter,  aber  er  möchte  eiuen  Sohn  haben.  Zu  alt 
ist  er  nicht,  seine  Frau  ist  auch  eine  stattliche  Dame,  ja, 
aber  nur  einmal  im  Jahre  gönnt  sie  ihm  das,  was  doch 
sonst  dem  Gatten  zusteht.  Da  verspricht  Careless  einzu- 
greifen, und  der  alte  Narr  bittet  ihn  noch  darum.  ^Indeed, 
I  should  be  mightily  bound  to  you,  if  you  could  bring  it 
about,  Mr.  Careless,"  erwidert  der  Alte  auf  die  Bemerkung 
des  andern:  „We  must  have  a  Son  some  way  or  other." 
Diese  kaum  mehi"  zweideutige  Scene,  —  nur  der  dumme 
Ehegatte  ahnt  nichts,  —  in  welcher  der  Gatte  selbst  der 
Frau  den  Verführer  zufährt  oder  gewissermaßen  einen 
Hausfreund  engagiert,  ist  allerdings  bei  uns  auf  der  Bühne 
unmöglich,  mochte  aber  damals  nur  Beifall  gefunden,  keinen 
sittliuhen  Anstoß  erregt  haben.  Das  Höchste  an  Unver- 
frorenheit leisten  aber  Careless  und  Lady  Plyant  in  der 
folgenden  Scene: 

Careless: 

Sir  Paul,  harkye,  I'm  reasoning  the  Matter  you  know ; 
Madam,  —  if  your  Ladyship  please,  we'U  discourse  of 
thiß  in  the  next  Room, 

Sir  Paul  Plyant: 
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0  Lo,  I  vneh  yon  good  Siiccess.  I  wish  you  good  Suc- 
«B,  Boy,  teil  my  Lady,  when  she  haa  doue,  I  woiüd  speak 
n'ih  her  below. 

Auf  diesen  Theil  der  Scene,  daneben  auch  auf  Scone  V 
im  zweiten  Acte  stützt  Collier  sein  ürtheil  über  Lady 
?\pau  Der  erste  Tbeil  der  nennten  Scene  erinnert  an 
Bild  geht  vielleicht,  was  den  AnstoÜ  zu  derselben  betriÖt., 
M^Wy^herleys  „Piain-Dealer"  zurück,  in  welchem  Stfjcke 
lAct  n,  Scene  Ii  ebenlalla  eine  Kritik  der  Bekuriuten, 
keHouders  der  Damen,  gegeben  wird.  Olivia  schildert  ihre 
FreUTidinnen :  „Milady  Autumri?  —  Eine  alte,  neu  auf- 
gemaltf  Kutsche.  —  Ihre  Tochter?  —  Erschrecklich  häss- 
lich,  eine  Sudelei  in  einem  kostbaren  Raluuen.  —  Und  die 
*id*rhche  Alte  am  oberen  Ende  der  Tafel?  —  Bringt  den 
»Iten  jjfriechischeu  Brauch  wieder  auf,  beim  Gastmalil  in 
em*m  Todtenkopf  zu  servieren."  Auch  im  Salon  Celimenes 
iiaJ  in  den  Preciüsensalons  hört  man  oft  solche  Kritiken, 
luiti  Sheridan  hat  iu  seiner  «School  for  Scandal"  dasse-lbe 
Tliema  benützt.  Cougieve  wird  nicht  so  brutal  wie  Wy- 
lierley;  in  dem  Gespräche,  an  welchem  sich  Lord  Froth 
und  CvTithia  betheiligen,  wird  nur  von  dem  keineswegs 
feinen  Lachen  der  Damen  gesprochen,  ihr  Medisieren  ikber- 
«iüander  hergenommen,  aber  all  dies  in  sehr  harmloser  uud, 
*ie  wir  gestehen  müssen,  nicht  zu  geistreicher  Weise. 
B*88er  wird  es  in  der  zehnten  Scene.  Zunächst  liest  Lady 
Froth  ihrem  Verehrer  Brisk  ein  Gediclit  vor,  das  von  dom 
Kutscher  Jehn  —  Collier  machte  Congreve  den  Vorwurf, 
fl*»  er  die  Religion  entweilitp,  indem  er  einen  KuUcher 
•leim  naimt«!  —  und  der  Milchniagd  Susanna  handelt.  Das 
Q«»^ieht  lautet: 


,For  BS  the  Sun  shines  ev'ry  Day. 

So,  of  our  Coachman  I  inay  «»yi 

He  shows  his  drunken  flerv  Face, 

Just  aä  the  Sun  iloes,  more  or  less. 

And  when  at  Night  his  Labour's  don6, 

Then  too,  like  Heavn's  Charioteer  the  Sun 

Into  the  D&iry  he  descends, 

And  there  his  Whipping  and  his  Driving, 

There  he's  seciire  trom  Danger  of  a  Bilk, 

Hi»  Fare  i«  paid  hiin,  and  he  seta  in  Milk." 


—    96    — 

Über  dieses  großartige  Product  werden  kritische  Be- 
merkungen ausgetauscht,  die  dem  Gedichte  ebenbürtig  sind. 
Dieser  Theil  der  Scene  ist  köstlich,  und  Gosse,  S.  54,  hat 
nicht  unrecht,  wenn  er  Congreve  darin  über  die  ihm  wahr- 
scheinlich vorschwebende  Scene  aus  dem  „Slisanthrope" 
zwischen  Oronte  und  Pliilinte  stellt.  Die  Scene  ist  bei  Con- 
greve kürzer  und  wirksamer,  das  Gedicht  ^more  funny**  als 
„L'Espoir".  Bennewitz  weist  femer  auf  die  zweite  Scene  des 
dritten  Actes  in  „Les  femmes  savantes''  hin,  wo  Trissotin 
in  einem  Epigramm  eine  amaranthfarbene  Kutsche  verherT' 
licht,  und  thatsäohlich  ist  da  die  Beziehung  noch  augen- 
fälliger (Kutsch©  bei  Moliere  und  Kutscher  bei.  Congreve). 
Trotz  der  nicht  in  Abrede  z;i  stellenden  Anlehnung  an 
Moliere  ist  aber  unser  Dichter  in  der  Durchführung  ganz 
selbständig.  Nach  diesem  literarischen  Intermezzo  nimmt 
die  Bekanntenkritik  ihren  Fortgang;  jetzt  erst  wird  sie 
interessant.  Zuerst  wird  Lady  Toothless  vorgenommen,  die 
immer  Tabak  kaut  wie  „an  old  Ewe".  Dann  werden  die 
Zähne  dieser  Dame,  ihr  Lachen  etc.  einer  eingehenden  und 
bissigen  Kritik  unterzogen ;  hierauf  kommen  sie  auf  eine 
Dame  zu  sprechen,  welche  die  Schminke  mit  einer  Mauer- 
kelle auflegt,  dabei  einen  großen  Bart  hat,  der  durch  die 
Schminke  hindni*ch  sich  aufsträubt,  sodass  sie  mit  Kalk 
und  Haar  gepflastert  scheint.  Mr.  Brisk  hat  ein  Gedicht, 
„a  BOrt  of  an  Epigram,  or  rather  an  Epigrammatic  Sonnet" 
auf  sie  gemacht,  in  welchem  man  aber  von  dem  ^salt", 
das  nach  Brisks  Ansicht  darin  sein  soll,  nichts  entdecken 
kann,  um  uns  Lady  Froth  in  einer  weiteren  komischen 
Situation  zu  zeigen,  lässt  der  Dichter  das  Töchterlein  der- 
selben, npoor  little  Sapho",  mit  seiner  Amme  angerückt 
kommeia.  Wie  in  allem  ist  Lady  Froth  auch  in  ilirer  Mutter- 
liebe überspannt  und  excentrisch,  zum  sechsten-  oder 
siebentenmale  —  darüber  sind  die  Gatten  nicht  einig  — 
muss  das  arme  Kind  zur  Mutter  geschleppt  werden,  damit 
diese  es  sehen  und  küssen  könne.  Sie  liebt  ihr  Kind,  aber 
sie  manifestiert  dies  in  derselben  lächerlichen  Weise  wie 
alles  andere. 

Cynthia,  welche  allein  zurückbleibt,  stellt  über  die 
Weggegangenen  ihre  Betrachtungen  an.  Diese  Leute  mögen 
Narren  sein  bei  all  ihrem  Witz,  ihrer  feinen  Conversation, 


-    97    — 

ci^e   und  ihrer  Erziehung,   aber   sie   sind  in  ihrer 
*•  icklich,  tiie  genügen  sich  selbst: 

,,lt  Happiness  in  Self-content  is  plac'd, 

Th©  Wise  are  Wretched,  and.Fools  only  Bless'd." 

Ein  Oberblick  über  den  dritten  Act  zeigt  uns  in  der 
Hiiipthundinng  wieder  keinen  zu  raschen  Fortschritt.  Die 
Stehe  ist  bis  zum  Rendezvous  gediehen,  den  zweiten  län- 
gwen  Theil  des  Actes  füllen  die  überaus  wirksamen  Plyanfc- 
nnd  Froth-AtTairen  aus.  Man  fiihlt,  dass  der  Dichter  die 
Hiuptliandlung  zu  dürftig  fand,  um  mit  derselben  fünf 
Acte  aoAKufüllen.  und  dass  er  in  dem  Bestreben,  diese 
Lücke  durch  komische  Episoden  auszufüllen,  noch  unter- 
stfitst  wurde  durch  das  sich  geltend  machende  Bedürfnis, 
den  liäsieren  Scenen  des  Verrathes  der  Freimdschal't  auch 
«tvu  Heiteres  zur  Seite  zu  stellen. 


Act  rv. 

Wenn  der  dritte  Act  zuerst  die  Haupthnndlung  gebracht 
und  dann  mit  den  komischen  Episoden  Plyant  und  Froth 
UM  bis  zum  Schlüsse  unterhalten  hat,  ist  der  Aufl^au  des 
m«r(H,(  Actes  gerade  umgekehrt.  Die  ersten  elf  Scenen 
tigen  sich  mit  der  Familie  Plyant  und  Froth  (V, 
VI,  \II;,  dann  kommen  die  Rendezvousscenen,  Dabei  lit«ü 
«irh  der  Dichter  offenbar  von  der  Erwägung  leiten,  dasa 
nwhdem  Rendezvous  und  dessen  vielfachen  Überraachungeu 
dies  »cbnell  dem  Ende  zadrängen  müsse  und  Episoden 
Mt'hher  nicht  mehr  am  Platze  seien.  Danim  hat  er  iliese 
vorangestellt  und  dem  Zuschauer  durch  köstliche  Scenen 
'•itt  Wurlen  auf  den  Hauptcoup  Maskwells  angenehm  ge- 
wuK'bt.  "Wenn  Mellefont  und  Cviithia  zusammenkommen 
|!^»iiH  I),  80  wird  das  gewölmlich  nicht  sehr  unterhaltend 
(^ft  II,  Scene  HI).  Es  wird  wieder  über  die  Ehe  ge- 
»itieil  —  diesmal  ist  sie  das  Ziel  eines  Wettrennens  — , 
^'in  einer  Entfiihrimg  gesprochen,  ohne  dass  es  einem  der 
■•«ideu  damit  ernst  wäre ;  Gyn thia  verspricht,  keinen  andern 
^  lieiralen,  und  fordert  ihn  auf,  seine  Sache  bei  Lady 
T'iiicliwood  gut  zu  machen. 

•Sehr  ergötzlich  ist  die  zweite  Scene  zwischen  Careless 
lad  Lady  Plyant.  Wir  haben  die  beiden  verlassen,  als  sie 
"•''h  in  das   nächste  Zimmer  begaben,   damit  Careless   der 

^i'hmiil,  William  Conersve.  7 
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Lady  dort  den  Standpunkt  auseinandersetze.  Welchen 
moralischen  Abscheu  auch  das  Spiel  Oareless'  erwecken 
muss  —  dieser  Carelesa  ist  ja  sonst  dem  Freunde  gegenüber 
ein  wackerer  Kerl,  berührt  auch  in  anderer  Beziehung  nicht 
unsympathisch;  wie  er  aber  gegen  Sir  Paul  und  Latiy 
Plyant  handelt,  müsste  er  uns  abstoßend  erscheinen  —  ein 
Uinstttud  lässt  seiuo  Handlnugsweise  in  milderem  Lichte 
erscheinen :  er  will  seinem  Freunde  Meilefont  einen  Dienst 
erweisen,  nümiioh  Lady  Plyaiit  für  die  Ehe  Mellefout- 
Cynthia  gewinnen,  was  nach  dem  gelungenen  Schadizuge 
Lady  Touchwoo<ls  nicht  zu  leicht  ist.  Dass  er  dabei  mit 
den  Ehegatten  als  muthwilliger  und  nicht  sehr  sittenstrenger 
Lebemann  sein  Spiel  trieb,  ist  erklärlich.  Die  Lady  hat  die 


Anspielungen   Careless' 
dummer  (lattt".    Nehmen 


ebenso    wenig    verstanden    wie    ihr 
wir  all,    die  beiden  belinden    sich 


jetzt  in  dem  „next  room"!  Careless  beginnt,  den  glülienden 
Liebhaber  zu  spielen,  zu  seufzen  und  in  kläglichem  Tone 
seine  Liebe  zu  iietheueni.  Ihm  stdbst  kommt  diese  Rolle 
sehr  lächerlich  vor.  „Wenn  sie  nicht  bald  nachgibt,  bin  ich 
mit  meinem  ,Cant'  am  Ende,"  sagt  er  leise,  Sie  gibt  zwar 
hald  uticli,  aber  es  ist  d<uli  sehun  zu  spät,  denn  eben  kommt 
Sir  Paul  daher.  Careless  hat  eben  noch  Zeit,  ihr  ungeselien 
eil»  Brietclxen  zuzustecken,  dann  verschwindet  er.  Sir  Paul 
hat  sich  inzwischen  angestrengt,  (!ynthia  davon  zu  über- 
zeugen, dass  der  Eid,  den  sie  geleistet  haben  will,  nur 
Mellelbnt  zu  heiraten,  null  und  nichtig  sei,  da  er  jetzt  diese 
Ehe  nicht  mehr  zug<'ben  könne.  l>a  überrascht  ihn  seine 
(iattin  mit  dem  .Aussprur-he,  diese  Ehe  müsse  geschlossen 
werden.  Die  vermeintliche  Liebe  MeLlef'onts  zu  ilir,  ein 
Manöver  der  Lady  Touchwood,  hat  sie  zur  Gegnerin  der 
Verbiudimg  desselben  mit  ihrer  Tochter  gemacht,  Careless' 
Gegenconp,  dessen  Einfluss  auf  die  Andenmg  ihrer  Willen»- 
meinuug  sie  ohneweifcers  zugibt-,  hat  sie  davon  überzeugt, 
das»  Mellefunt  ihr  nur  Hochachtung  entgegenbringe,  er 
kann  also  ilire  Stieftochter  f|ynthia  heiraten.  Der  gehorsame 
Glatte  fügt  sich  natürlich  sofort  dem  Willen  der  Haus- 
tyrannin  und  nijnnit  mit  innij:;em  Danke  für  Careless  die 
ihm  8ü  selten  gewälirten  Liebkosungen  der  Gattin  entgegen, 
welche  natürlich  nur  den  Zweck  haben,  jeden  in  ihm  etwa 
aufkeimenden  Verdacht  über  ihre  Beziehungen  zu  Careless 
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za  anterdrücken^  Cynthia  durchblickt  die  Einfalt  des  Vaters 
nnxi  die  Motive  der  Stiefmutter,  hat  aber  selbstverstÄndlich 
keiiK-ü  Aülass  einzugreifen,  da  für  sie  alles  aufs  beste  steht. 
Dw  unglückselige  Neugierde  der  Lady  schafil  eine  neue 
V«nricklung.  Sie  muss  ihres  Verehrers  Brief  lesen  und  leiht 
»ich.  um  dies  ungestörter  tliun  zu  können,  den  kurz  vorher 
ingelaugteu  Brief  des  Verwalters  von  dem  (iatten  aus: 
,80,  now  I  can  read  my  own  Letter  under  the  Cover  of 
t!  !   sie.  Während  Sir  Paul  mit  seiner  Tochter  jene 

K  l,rt.    von    denen  Leigh  Hont  (S.  37)  meint:    „No 

dwent  persou  could  hear  theni  with  patience  between  father 
and  ihild",  —  ftr  gibt  seinem  Wimsche  Ausdruck,  dass  er 
nsth  nenn  Monaten  UroÜvater  eines  „brave  chopping  Boy** 
«tii,  der  ihm  aus  dem  Gesicht 'geschnitten  sein,    besonrlers 
Hus  schmachtende  linke  Auge  aufweisen  solle,  durch  welches 
'Iw  Haus   Plyatit    sich    ebenso    auszeichne,    wie    das    Haus 
"trrijrh  durch  eine  dicke  Lip])e,  dass  die  Tochter  in  der 
..Si,cU"  nicht  der  Mutter  nachgerathe,   lauter  Dinge,  die, 
nrLsi'hen    dem    Vater    and    der    zu    vermählenden    Tochter 
bes|irocht:Mi,    mit  Berücksichtigung   der  damaligen  Verhält- 
nigse  nicht   unziemlich,   höchstens  hier  etwas  zu  derb  aus- 
gedrückt  erselieiuen  können,  -     während    dieser  Zeit   liest 
dir  Lady  den  Brief,  gibt  aber  dann  iiTthümlicherweise  dem 
('»tt«<ii   diesen    statt   des    audereu    zurück.    In    der    achten 
Seene  klagt   sie  Careless   ihr  Leid.    Schon   sieht  sie   auch 
dt»«  QaMen  mit  dem  Briei'  in  der  Hand  auf  sie  zukommen. 
Dieser  ahnt  endlich,  wie  wir  au«  seinem  Monolog  (Scene  IX) 
«wlieo,  den  walireu  Zusantmeidmng  und  jammert  über  die 
Treulosigkeit  der  Freunde  und  Weiber;  er  wird  aber  durch 
raiKn   geschickten    Knifl'  sein^^r   (-»attin    (Seene  X),   welche 
«eil  darüber  gekränkt  stellt,  dass  der  Ehemann  ihre  Treue 
liurvih   seinen  Freund  wolle    auf  die  Probe    stellen    lassen, 
getau8<<ht.     Was   sie  weiter   über  die  Art  der  Probe  phau- 
taaiiirt,    diu    sie  mit  ihrem  (jatten   vornehmen   wollte,    ist 
nicht  recht  klar:  „Vet  to  make  Trial  of  you,  pretended  to 
lik«  that  Monster  of  Inii{uit3',  ('areless,  and  fouud  out  that 
Ctintrivance   t,o  let  you  soo  this  Letter."  Sir  Paul  erwidert, 
Ci»r«less  habe  seine  „Commission"  überschritten,    er   hätte 
nur  durch  Reden    die   Gattin    für   den    Gatten    günstiger 
itämmeu   sollen;    der  dazukommende  Careless   entschuldigt 
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sich  dem  Gatten  gegenüber  dahin,  er  habe  vorgeben  müssen, 
selbst  die  Lady  zu  lieben,  tun  so  ihre  Schüchtemlieit  zu 
besiegen  und  sie  für  Sir  Paul  zu  gewinnen,  sie  habe  aber 
uichtR  davon  wissen  wollen:  kurz,  alles  löst  sich  in  Wohl- 
gefallen auf,  „tliia  Difficulty's  over."  Der  Ehemann  bleibt 
der  Geprellt«,  wie  Fondlewife  im  „Old  Bachelor*^. 

Die  Scenen  V,  VI  und  VIT  zeigen  uns  Briak  als  Er- 
oberer im  Roiihe  der  Liebe.  Kr  stellt  sich  träumend,  als 
er  Lady  Froth  kommen  sieht.  Er  stößt  ihren  Namen  seuf- 
zend hervor,  thuf.  ganz  erstaunt,  als  sie  ihn  darauf  auf- 
iiierksan»  niiu-ht,  gesteht  ihr  seine  Liebe,  wird  erhört,  es 
folgt  eine  Umarmung.  Lord  Froth  kommt  dazwischen,  das 
bietet  dem  schlauen  Weibe  Gelegenheit,  Uire  Geistesgegen- 
wart an  den  Tag  zu  legen.  Sie  stellt  sich,  als  ob  sie  mit 
Brisk  einen  Tanz  einübe,  und  wieder  lässt  sich  ein  Gatte 
betrügen. 

Auf  diese  zwei  Fälle  von  versuchtem  Ehebruch,  der 
nun  einmal  zum  eisernen  Bestand  der  Restam-ations-  und 
Orangekomödie  gehört,  bei  unserem  Dichter  aber  wenigstens 
recht  drollig  gestaltet  wird,  folgt  das  ernste  Hauptspiel. 
Meilefont  stiehlt  sich  auf  den  Rath  MaskweUs  in  das  Zim- 
mer der  Lady  Touchwood,  ehe  diese  noch  darin  ist,  und 
Maskwt?]!  geht  an  die  Ausfülining  seines  „After-Game  that 
»hall  tum  tlie  Tables".  Der  Manu,  den  er  bearbeiten  muss, 
und  den  er  schon  durch  Lady  Touchwood  ftir  sich  hat 
gewinnen  lassen,  indem  diese  beauftragt  wurde,  ihn  als 
ihren  Rettf^r  l>ei  dem  seitens  Mellefonts  auf  sie  versuchten 
Sittlichkeitsattentttte  hinzustellen  (Act  III,  Scene  I),  ist  Lord 
Touchwood.  Das  Gespräch  zwischen  den  beiden  (Scene  XIT) 
gehh  von  dem  erwähnten  Attentat  aus;  der  Lord  macht 
Maskwelt  Vorwürfe  über  sein  Schweigen  in  einer  so  ernsten 
Angelegeulieit,  was  dieser  mit  seiner  Freundschaft  für  Melle- 
font  entschuldigt..  Die  Liebeswuth  des  letzteren  steigt,  wie 
wir  hören,  luid  <ler  Lord  will  einen  ^augenscheinlichen 
Beweis".  Diese  Forderung  erscheint  uns  sehr  unwahrschein- 
lich. Worin  soll  dieser  Beweis  bestehen?  Höchstens  darin, 
da.S8  er  Zeuge  einer  Scene  zwischen  Mellei'ont  inid  Lady 
Touchwood  wird.  Das  herbeizuführen,  ist  nicht  so  leicht. 
Kann  er  denn  annehmen,  dass  Mellefout  wie  ein  brünstiger 
Stier   sich   in  jedem  Momente    auf  den  Gegenstand  seiner 
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Liebe  wird   stürzen  wollen?  Femer   spricht   der  Lord  viel 
KU  riihig  und  zu  kalt,   als  dass  wir  annehmen  könnten,   er 
Qb«dege  nicht,  was  er  sage.  Lord  Touchwood  mass  das  in 
diesem  Momente  sehr  sonderbare  Ansinnen  nur  darum  stellen, 
ir*il  Maskwell,   resp.  der  Dichter   um   zu   dem   schon   be- 
«timmten   Rendezvous   braucht.    Diese    Scene    ist    in    ihrer 
Unwafarecheinlichkeit    schlechte    Theatermache.    Der    Lord 
braucht  es  dem  Intriguauten  nicht  gar  so  lächerlich  einfach 
to  uachen.  Maskwell  bestellt  ihn  für  acht  Uhr  in  dasselbe 
Vorgemach  des  Schlafzimmers  der  Lady,  in  welchem  diese 
Unterredung  stattfindet.  Alles  wickelt  sich  hierauf  prograram- 
mlflig  ab.  Nach  den  ersten  Küssen  zwischen  Maskwell  und 
der  Lady  springt  Mellefont  hervor,   Maskwell  läuft  davon. 
Die  gefangene  Dame  wiithet  anfangs,  angesichts  der  Buhe 
Mellefoüts  aber  gewinnt  auch  sie  ihre  Überlegenheit  wieder, 
oud  indem  sie  die  bereuende  und  büÜende  Magdalena  spielt 
anrt  in  den  demilthigsten  Worten  um  Vergebimg  fleht,  da- 
bei natürlich  jeden  Widerstand  gegen    ibres  nuniuehrigen 
Scliicksalshüters  Verbindung   mit  Cynthia  fallen    zu  lassen 
vawpricht,   gewinnt   sie  diesen.    „Er  hat",   sagt  er  in  dem 
Schiusamonolog   des  Actes  (Scene  XXI),    „the  Fruit  of  all 
hi«  luiiustry  grown  füll  and  ripe,    ready  to    drop    iuto    hia 
Moath,  and  just  when   he   holds   out  his  Hand   tu  gather 
il,  ihere  comes  a  sudden  Whirl  wind,    toars   up  Tree   and 
»U,  and  bears  away  the  very  Root  and  Foundation  uf  his 
Hupes".  Dieser  Wirbelwind,  der  ilie  Wurztd  seiner  Hofluung 
nsteiät,  ist   das  Erscheinen   des  durch  Maskwell  heimlich 
ingeführten    Lords.     Dieser    miiss     natürlich    glauben, 
efont   unternehme    wieder   einen  Angriif  auf  dio  Elire 
•«ner  Frau,    und  dies   umsomehr,    als  letztere    in   meister- 
m    Spiele    der   Verstellung,    nachdem    sie   des   Gatten 
chtig  geworden   ist,   die   gekränkte  Unschuld   und   die 
Eülrüstuug   über  den  versuchten  „Licest"  zum  Ausdrucke 
bKngt.    Dass  Mellefont  nicht  zu  Wort  kommt,    dafür  welü 
sie  ebenfalls    zu   sorgen,   imd    so   steht  der  arme  Narr  am 
Scldiisse  wieder  als  der  Gefoppte  da.    Noch   immer  hat  er 
kleinen   Verdacht   gegen   Maskwell.    Er    schiebt    alles    der 
.predous    Aunt"    in    die    Schuhe    und    meint,    mit    einem 
Weibe    werde     nur    der    Teufel     oder    wieder    ein    Weib 
fertig; 
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„Women  lik«  Flames  have  a  destroying  pow'r, 
Ne'er  to  be  queuch'd,  tili  they  themselves  devour." 

Dieser  Act  lässt  an  übersichtlicher  Gliederung  nichts 
zu  wünschen  übrig;  die  Composition  ist  nur  insofern  zu 
bemängeln,  als  gar  nicht  der  Versuch  gemacht  wurde,  die 
Affaire  Brisk-Früth,  wenn  sie  auch  nur  als  komische  Epi- 
sode gedacht  ist,  mit  der  Haujithandlung  in  Verbindung 
zu  bringen.  Man  kOnnte  einwenden,  der  gemeinsame  Boden, 
aus  dem  alle  Verwicklungen  hei-vorwiichsen,  sei  eben  das 
Fest  an  jenem  Abende.  Das  ist  aber,  besonders  wenn,  eine 
Episode  so  breiten  Raum  einnimmt,  doch  keine  genügend^^ 
Verbindung  mit  dem  andern.  Anderseits  zeigt  uns  djflfl 
breite  und  behagliche  Ausmalen  dieser  Situationen,  wie 
auch  der  Ptyant-Sceuen,  die  allerdings  durch  die  Careless 
zugetheilte  KoUe  mit  der  llau[>thitudlung  zusammenhängen, 
wenn  auch  die  Briefgeschiclite  schon  über  das  Nothwendige 
hinausgeht,  dass  des  Dichters  Hauptstärke  niclit  in  Aer 
Charakter-  oder  Intriguen-,  sondern  in  der  Sittenkomödie 
liegt.  Als  besonders  bemerkenswert  sei  endUoh  hervor- 
gehoben, dass  dieser  Act  niclits  anderes  als  Ehebruchs- 
geschichten enthält,  und  zwar  bringt  er  deren  drei.  Wie 
gescliickt  auch  variiert  wird,  so  ist  das  schlieüüch  doch 
eintönig,  ganz  abgesehen  von  den  Einwürfen,  die  von  mo- 
ralischem Standpunkte   dagegen   «rhoben  worden   könnten. 

Act  V. 

DieScr  Act  enthält  dreiundzwanzig  meist  sehr  kurze 
Sceuen,  doch  tmtz  di38  Intrigueiirfichthums  kann  man  von 
einom  GewiiTe  nicht  sprechen.  Die  Kiuist  des  Dichters  hat 
sich  gegenüber  dem  „Old  Bachelor"  hier  bedeutend  ent- 
wickelt. Maskwell  hat  vor  allem  Lady  Touchwood  nnd 
Mellefont  betrogen,  aber  keine  dieser  beiden  Personen  almt 
etwas,  noch  weniger  der  ebenfalls  hinters  Licht  geführte 
Lord  Touchwood. 

Die  dritte  Scene  erinnert  thatsächlich  an  Moliere.  "Wir 
glauben  Tartutfe  und  Urgon  zu  hören.  Maskwell  spricht  zu 
sich  über  die  Schlechtigkeit  der  Welt,  macht  sich  Scrupel 
über  seine  Handlungsweise  Mellefont  gegenüber  und  gesteht 
sich,  das«  er  Cyntliia  liebe.  Lord  Touchwood  musste  ihn 
hören  —  das  hat  der  Schurke  sch]au  berechnet  —  und,  von 
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BevondeniDg  für   din  „tmeqiiaird  Yirtue  of  that  excellent 

M»n'  hingerissen,  schenkt  er  ihm  sein  ganzes  Verni<)gnn,   ja 

riü  ilmi  auch  Gynthia  verschaffen,  deren  Vater  ja  auf  <Uis 

liJ  sehe.   Nach  anfänglichem  Sträaben   nimmt  Ma^kwell 

iipuk    an    mit   der   Betheuerung:    j,Theu    Witness 

i;  r  me,    this  "Wealth,    and  Honour  was    not  of  my 

king,  nor  would  I  buüd  my  Fortnne  ou  another's  Ruin,'* 

t  hki  Benuewitz  recht,  wenn  er  diese  Scene  als  eine  an 

liere  deutlich   anklingende   bezeichnet.)    Damit    ist   aber 

twell  noch  nicht  gedient.  Wenn  der  Lord  seine  Absicht 

m  verkündet,    dann  wird  Mellefont  alles  enthüllen,    und 

h  die  dadurch  gewiss  eifersüchtig  gemachte  Lady  Touch- 

»od  würde  aaf  Rache  sinnen.    Deshalb   erfindet   er   nocli 

en  .plot".    Meilefont   gegenüber    wagt    er    es    nochmals 

l  der  unverhüllten  Wahrlieit  hervorzutreten,    um    ihn  so 

betrügen;  Cyuthia  wird  eingeredet,  sie  werde  Meilefont 

tfcu,  dadurch  iHt  sie  für  lien  Plan  gewonnen.  Ein  Wagen 

uachts   unten  warten,   da  werden  nun  Maskwell    luid 

ilhia  einsteigen    imd  iiberdies   ein  Mann,    der  die  Ivlei- 

ig  eines  Pfarrers    tragen  wird.    In    dieser  Kleidung  soll 

leiont  stecken,   uncl  zwar  weil  der  Lord  glauben  muss, 

»ei  der  PfaiTer,    der  nach  seinem   Willen  Maskwell   und 

uthia  trauen  soll.    Da.ss  dies  heinilich  und  in  di:^r  Nacht 

hebe,    dazu    beredet   er    den    Ijord    umso    leichter,    als 

'  rlich  geworden  ist  über  den  ihm  unerklärlichen 

1,    deu    seine  Frau    seinem  Plane    entgegensetzt, 

i<l  er  darum  dessen  Ausführung  beschleunigen  will,  Say- 

e,  80  heilit  der  Ooi.Htlich»',  d<'r  von  Maskwell  „eu  canaillo" 

ihaudelt  wird   und  als  geldgieriger,  verschlagenur,  lieuch- 

her    und    geschwätziger    Pfaffe    gezeichnet    ist,    soll 

«funt  die    nr>thigen  Kleider  bringen.    Versammeln    soll 

sich    im  Zimmer   des  Ueistlichcn,   in   dem    die    Sache 

rochen  wird.  (Nebenbei  gesagt,  wissen  wir  nicht,  wieso 

Hause  des  Lords   ein  (ieiKtlichenzimiiier  ist.    Hält  sich 

löRjelbe  oinen  Hausjirediger?)  8o  stellt  Maskwell  rlie  Sache 

Mellefont  und  Cyuthia  ilar.    In  Wahrlieit  will  uatiirlicli   er 

st  mit  Cyuthia  und  dem  Priestur  im  Wagen  davon  und 

mit  dem  Mädchen  trauen   lassen.    Zu   diesem  Zwecke 

Sa«  CS  aber  Mellefont  unmöglich  geniaebt  werden,  die  ihm 

Uiuh   zugedachte    Bolle    zu    spielen,    anderseits    muss 


flstta 


—     104    — 


Cynthia  über  die  Pereon  des  Entiiihrers  im  unklaren  bleiben, 
bis  sie  im  Wagen  ist.  Das  erstere  soll  dadurch  erreicht 
werden,  dass  Maskwell  dem  Mädchen  einen  andern  als  den 
verabredeten  Eendezvousort  angibt,  nachdem  sich  Mellefout 
entfernt  hat,  ohne  natürlich  diesen  von  dem  geänderten 
Übereinkommen  zu  verständigen,  sodass  Mellefont  in  ein 
falsches  Local  kommen  muss.  Damit  er  aber  selbst  dort- 
hin womöglich  zu  spät  komme,  muss  Saygrace  ihm  den 
Ärmel  des  Talars  vernähen.  Um  das  letztere  zuwege  zu 
bringen,  muss  es  am  Zusammenkunftsorte  dunkel  sein,  und 
Saygrace,  in  welchem  Cynthia  den  Bräutigam  vermuthen 
wird,  darf  kein  Wort  sprechen.  Eine  Gefahr  droht  noch 
von  der  eifersüchtigen  Lady.  In  einer  theatralischen  Scene 
—  sie  tobt  über  MaskweUs  Untreue  und  will  ihm  einen 
Doluh  in  die  Brust  stoüen,  die  er  lächelnd  entblölit,  dann 
weint  sie  und  beruhigt  sich  endlich,  da  er  so  ruhig  ist  und 
einer  Erkläi'ung  haxrt  —  wird  auch  diese  Öefahr  abgewen- 
det, er  macht  ihr  glaublich,  dass  er  alles  nur  ihretwegen 
ersonnen  habe.  Meilefont  warte  in  Priesterkleidung  in  ihrem 
„Dressiug-Room"  auf  Cynthia.  Dass  Cynthia  anderswo  be- 
schäftigt sei,  dafür  habe  er  schon  gesorgt.  Die  Lady  möge 
im  Nachtgewande  des  Mädchens  hinkommen,  ihm  Unter- 
stützung seines  Ueirattjplaues  zusagen,  wenn  er  ihre  Be- 
gierde befriedige,  was  er  in  Anbetracht  seiner  misslicheu 
Lage  jedenfalls  nicht  verweigern  werde,  und  wenn  doch, 
dann  habe  sie  ja  einen  Dolch.  Die  ganze  Erklärung  ist  nicht 
sehr  durchsichtig,  dass  sie  darauf  mit  Gier  eingeht,  nicht 
sehr  wahrscheinlich.  Er  glaubt,  die  Lady  bemliigt.  und 
Mellefont  eine  weitere  Beschäftigung  gegeben  zu  haben, 
bei  welcher  derselbe  eventuell  ganz  verschwinden  kann. 
Dieses  Gespräch  ist  aber  belauscht  worden.  Careless  hat 
Unheil  gewittert  imd  Cynthia  und  Mellefont  gewarnt;  es 
hat  sich  herausgestellt,  dass  letzterer  von  dem  Wechsel 
lies  Lucais  nicht  verständigt  worden  ist,  und  während  der 
eben  mit  den  Kleidern  vorübergehende  Saygrace  hinter 
der  Scene  weiter  ausgeholt  wird,  sucht  Cynthia  den  Lord 
miastrauisch  zu  machen.  Die  beiden  werden  nun  Zeugen 
des  vorerwälmten  Gespräches.  Der  erste  Schritt  zur  Ent- 
larvung ist  gethan.  „Astonishment  binds  up  my  Rage! 
Villany  upon  Villauy !  Heavn's,  what  a  long  Track  of  dark 
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D«c«tt  has  this  diacover'd!  I  am  confoiinded  when  I  look 
hack,  and  want  a  Clue  to  guide  me  through  the  vaiious 
Sfazcs  nf  nnBeard  of  Treachery»"  ruft  der  Lord  aus.  Um 
«iih  CT  überaeugen,  ob  sein  Weib  wirklich  90  schlecht  sei, 
silt  er  EQ  Mdllefont,  legt  die  für  diesen  bestimmten  Kleider 
in,  und  als  ei"  seine  Befiirclitungen  zur  Wahrheit  werden 
lieht,  da  stürzt  er  in  rasender  Wuth  seinem  Weibe  nach 
»of  ilie  Bühne.  In  der  letzten  Scene  sehen  wir,  wie  Mask- 
well  entlarvt  wird ;  Meilefont  und  Cynthia  werden  ein  PaAr, 
uid  Lord  Touchwood  spricht  die  Moral  des  Stückes: 

.Lei  secret  Villany  from  hence  be  wam'd, 
Howe'er  in  private  Mischiefs  are  conceiv'd, 
Tortore  and  Shnme  attcnd  their  open  ßirth; 
Like  Vipers  in  the  Womb,  base  Treaohery  lies, 
Still  gnawing  that.  whence  tirst  it  did  arise; 
No  soouer  boni  but  tbe  vile  Parent  dies." 

Die  andern  Personen  treten  in  diesem  Acte  fast  ganz 
in  den  Hintergrund.  Zu  erwähnen  wären  nur  die  Anspielun- 
gen auf  die  Astrologie  von  Seiten  Brisks  und  Froths.  Wir 
«rfahren,  dass  sich  die  beiden  Damen  mit  ihren  Liebhabern 
innrischen  vergnügt  haben.  An  Handlung  bringt  der  fünfte 
Act  sehr  viel,  mehr  als  alle  vorhergehenden.  Die  Katastrophe, 
hier  die  Entlarvung  Maskwells,  ergibt  sich  in  unserem 
Stöcke  »ehr  natürlich.  Er  verstrickt  sich  in  den  Maschen 
eigenen  Netzes,  tind  gerade  da  er  am  klügsten  zu 
ein  glaubt,  wird  er  durch  einen  Zu  lall  (Lord  Touch- 
wood and  Cyntliia  belauschen  sein  Gespräch  mii  der  Lady) 
«uf  «einen  wahren  Absichten  ertappt.  Dieser  Zufall  ist  hier 
nicht  za  verwerfen,  er  wird  zur  Nothwemiigkeit  mit  Rück- 
«ictl  auf  daa  zu  oomplioierte  Intriguenwerk,  das  unbedingt 
M  einer  Enthüllung  führen  muss,  besonders  wenn  man  be- 
•lÄukl,  (iass  die  Handlung  innerhalb  woniger  Stunden  zwischen 
'1«D  Mauern  eines  Hauses  unter  Leuten  spielt,  die  fortwährend 
miteinander  verkehren.  Dazu  bedenke  man,  dasa  Cai'eless 
■üi^  zul«t«t  auch  die  kluge  Cynthia  als  Gegenspieler  ernst- 
ücl  in  Betracht  kommen.  Die  Katastrophe  entwickelt  sich 
lolgeriubtig  aus  der  Handlung,')  ja  man  würde  eine  Wendung 

')  Siehe  Bennewits,  S.  28 :  „Entschiedener  Fortschritt  Ist  die  (im 
Oll]  B«lieiorj  angebalitite  Lösung  der  Verwicklung  aus  sich  selbst, 
*it  «ia  bereits  im  Double-Dealer  vollendet  zum  Ausdruck  kommt.* 
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zum  Besseren  viel  früher  erwarten;  durch  den  scheinbaren 
Sieg  des  Bösen  bis  kurz  vor  dem  Ende  wird  die  Spannung 
erhöht.  Welches  das  Los  des  „Double-Dealer"  und  der  zu- 
gleich entlarvten  Lady  sein  wird,  erfalu-en  wir  nicht. 

Der  von  Mre.  Moimtford  ge.sprocheQe  Epilog  vergleicht 
den  Dichter  und  sein  Werk  mit  einem  Angeklagten,  die 
Zuschauer  mit  „Judge  and  Jury  and  Executioner-  und 
schildert  dann  in  launigen  Worten,  was  die  einzelnen  für 
verschiedene  Wünsche  haben,  die  der  Dichter  alle  er- 
füllen soll. 


Schlussbetrachtung. 


■ 


Wenn  man  bei  Taine  (Urtheil  über  Wyoherley,  Cougreve, 
Farquhar  und  Vanbrugh),  S.  84,  liest:  „Die  Dichter  streben 
nicht  nach  einer  allgemeinen  Idee  und  schreiten  nicht  auf 
dem  directesten  Wege  fort.  Ihre  Composition  ist  nicht  gut, 
der  Stoff  eu  verwickelt.  Die  nebeneinander  herlaufenden 
Handlungen  vermengen  und  verwickeln  sich;  man  weiü 
nicht  mehr,  wohin  man  geht,  jeden  Augenblick  werden  wir 
von  unserem  Wege  abgelenkt.  Die  Scenen  sind  ohne  Zu- 
sammenhang. Ein  übiM-Hüssiger  Dialog  zieht  sich  höchst 
schlt-ppeud  zwischen  dt-n  Ereignissen  liiu.  Sie  wählen  eich 
einen  Stoff  und  schreiben  die  Scenen,  eine  nach  der 
anderen,  wie  sie  ihnen  so  in  den  Sinn  kommen",  so  muss 
man  mit  Bezug  auf  unser  Stück  gegen  die  Richtigkeit 
dieser  Sätep  protestieren.  Das  Stück  ist,  was  zunächst 
den  Stoff  betrifft,  in  Bezug  auf  die  Haupthandlung  kein 
Lustspiel.  Johnson,  S.  27,  bemerkt  richtig:  „His  comedies 
havp,  in  «ome  def^ree,  tlip  o|)i>ration  of  tragedies",  wälirend 
wiederum  die  „Muuniing  Bride",  seine  einzige  „Tragödie", 
uns  nicht  als  solche  erscheint.  Dieser  Verrath  am  Freunde 
und  an  der  Geliebten  ist  darum  so  abscheulich,  weil  ihm 
ganz  der  gi'oteske  Beigeschmack  fehlt,  den  einem  solchen 
Stoffe  zu  geben,  allerdings  schwer  möglich  ist.  Dass  rück- 
sichtlich (fer  Haupthandhmg  Molicres  „Tartuffe"  dem  Dichter 
vorschwebte,  kann  niclit  in  Abrede  gestellt  werden,  doch 
ist  die  Selbständigkeit  und  Originalität  des  Dichters,  selbst 
wenn  man  Bennewitz  bei  all  seinen  Vergleichen  folgt,  außer 
Frage  gestellt.  Dass  der  Dichter  gern  und  ohne  Scrupel  au 
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Motiven  des  Franzoeen  benützte,  was  ihm  pHsseud  sohlen, 
wird  ja  jnigegeben,  nicht  aber,  dass  er  von  vorneherein 
si-  }i    aus    und    nach    Moliere    seine    Stücke    baute. 

li  nwitz  einfach  die  Analogien  aufgezeigt,  so  würde 

Qi«inftnd  etwas  dagegen  haben,  nur  gegen  seine  Methode 
mose  sich  die  Polemik  kelu-en. 

Dass  diese  Haupthandlung  kein  Lustspiel  machen  werde, 
vusste  der  Dichter  wohl,  da  er  aber  nach  den  französischen 
Knnstregeln  nicht  mehrere  Nebenhandlungen  einführen 
(iurfU,  ao  bemühte  er  sich  zum  mindesten,  aus  der  Haupt- 
lumdlang  komische  Episoden  zu  entwickeln,  wozu  in  der 
Affaire  Plyant-Careless  die  fiir  die  Absichten  MeUefonts 
ffichüge  Beziehung  Carelees'  zu  Madame  Plyant  sich  leicht 
Miag«gtalten  lieB.  Die  Froth-Brisk-Episode  trägt  offenbar 
iTiwzosisches  Gepräge,  es  sollte  das  Preciösenthum,  die 
Blaostnimpfinanie  an  den  Pranger  gestellt  werden,  die 
«b«r  auf  englischem  Boden  natürlich  ohne  derbe  Sinnlich- 
Iwit  nicht  aulVeten  kann.  Diese  £]>isode  hängt  nur  ganz 
i(m  niit  der  Haupthandlung  zusammen,  fast  nur  der  Theil- 
niihme  an  dem  Feste  verdanken  die  an  derselben  Be- 
üieiligtÄn  ihre  Bollen  in  dem  Stücke,  man  bemerkt  also 
m  Hinneigen  zu  der  loseren  und  freiereu  Verknüpfung 
un  Sittenlustspiel.  Die  Composition  ist  gut,  das  Stück  ist 
in  Jen   ersten    vier    Acten    sehr    leicht    übei-sichtlich ,    im 

en  wohl  etwas  schwerer,  aber  überall  tritt  ein  fester 
•»d  genau  eingehaltener  Plan  hervor.  Von  Uuwahrscliein- 
licükeiten  haben  wir  nur  eine  einzige  entdecken  können, 
nämlich  im  vierten  Acte  (Scene  XIV)  dtis  Verlangen  Lord 
Tuuchwoods  (»ielio  S.  101).  Man  müsste  denn  so  weit  gehen, 
<J»aa  Dichter  die  Einhaltung  der  Kinlieiben  des  Ortes  imd 
''er  Zeit  zum  Vorwurfe  zu  maclmu  und  die  Abwicklung  so 
»oliIrBieher  lutriguen  am  Vorabend  des  Huchzeitstagea 
wiliTend  eines  Festes  imter  Leuten,  die  sich  fortwährend 
lander  bewegen,  tinwahrscheinlich  zu  fiiuUm.  Das 
allerdings  zugestanden  werden,  aber  daran  sind  die 
"fwaosen  schuld.  Der  Dichter  hat  aicli  (uliiiohin  gewisse 
tVeihttjt^n  gestattet,  indem  er  die  nnstuU'iuden  Zimmer 
J«  oatih  Bedarf  Genützte,  und  hat  sich  im  ganzen  sehr  be- 
■"'ilit,  uns  aUes  plausibel  zu  machen.  Es  ist  eben  eine  toUe 
PatitQacht.  Freilich  die  -Interessen,  um  die  es  sich  handelt, 
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sind  keine  sehr  hohen.  „Solche  Dichter,"  sagt  Rapp,  S.  166, 
„haben  einen  unglaublich  engen  Gesichtskreis;  wenn  man 
ein  Wort  dafiir  will,  kann  man  materiell  sagen :  Eine  Elrb- 
schaft  25U  erschnappen  oder  abzufithren,  ist  etwa  das  Haupt- 
motiv; "Weiber  werden  in  die  Handlung  nur  eingetuhrt, 
wo  sie  von  Seiten  der  Sinnlichkeit  zu  fassen  sind.  Ehebrach 
ist  die  allgemein  vorausgesetzte  Schwachheit.  .  .  .  Mit  all 
dem  ist  der  Dichter  sinnreich  in  der  Combination  seiner 
Motive,  wie  uns  ein  Kartenspiel  unterhalten  kann,  wo  auch 
immer  die  langweiligen  dieselbigen  Karten  herauskommen, 
als  die  immer  neue  Combination  uns  beschäftigt."  Der  Ehe- 
bruch spielt  in  diesem  Stücke  eine  große  Rolle.  Der  vierte 
Act  enthält  nichts  anderes  „als  drei  verschiedene  Ver- 
filhrungeu  verheirateter  Fraueti"  (Hettner,  S.  119).  Die 
Katastrophe  ist  folgerichtig  tius  der  Handlung  entwickelt  und 
natürlich.  Der  Dialog  ist  fast  überall  den  Charakteren  und  der 
Haudhmg  angemessen.  Johnsons  Behauptung:  „His  per- 
sonages  are  a  kind  of  intellectual  gladiators",  trifll  hier  nicht 
zu,  Congreve  hat  sich  MäLiigung  auferlegt,  nur  Mellefont 
wird  bisweilen  sein  Sprachrohr,  sonst  fällt  niemand  aus  der 
Bolle,  und  der  Gang  der  Handlung  wird  niemals  durch 
zweckloses  Reden  aufgehalten.  Dass  der  Dialog  meisterhaft 
ist,  braucht  kaum  mehr  hervorgehoben  zu  werden. 

Die  Charakteristik  ist  dem  Dichter  besonders  gut  ge- 
lungen bei  Sir  Paul  und  Lady  Plyant,  bei  Lord  Froth, 
Brisk,  Maskwell  und  Lady  Touchwood,  wenn  die  beiden 
letzten  Charaktere  auch  in  ein  Lustspiel  nicht  hineingehören. 
Lady  Froth  ist  als  „Precieuse"  sehr  gut;  ihr  Liebesspiel 
mit  Brisk  lässt  nich,  wie  schon  besprochen,  verschieden 
deuten,  zur  Vervollständigung  der  Charakteristik  scheint 
uns  dieser  The.il  nicht  zu  gehören,  eher  dieselbe  zu  stören; 
Lord  Touchwood  tritt  im  ersten  Theile  zu  wenig  hervor,  im 
zweiten  schwankt  er  zwischen  einem  Orgon  und  einem 
„Cuckold",  Mellefont  erscheint  keineswegs  als  Einfaltspinsel, 
manchmal  aber,  was  wohl  nicht  V>eabsichtigt  war,  als  „wit". 
Wie  der  Dichter  Cynthia  charakterisieren  sollte,  um  sie 
von  der  übrigen  Gesellschait  möglichst  scharf  zu  scheiden, 
hat  er  nicht  recht  gewusst.  Sie  ist  ein  liebenswürdiges, 
offenes,  natürliches  imd  kluges  Mädchen,  das  ihfem  Lieb- 
haber treu  bleibt.   Überhaupt  weüJ  sich  Congreve  mit  ehr- 
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iidx'n  and  gnton  Menschen  nicht  recht  zu  helfen,  sie  haben 
eben  nichts  Besonderes,  sind  ^Mediocrities".  „Dass  Lord  und 
U'iv  Froth  von  Lord  und  Lady  Toixchwood  nicht  scharf 
gpong  geachieden  sind"  (Qoase,  S.  6B),  können  wir  nicht 
fiadcn.  Der  „Double-Dealer"  war  eine  kiihne  and  scharfe 
Äuiiw,  und  wenn  sich  der  Dichter  das  vor  Augen  gehalten 
hitlfl.  was,  schon  von  Aristoteles  aufgestellt,  etwa  50  Jahre 
ucb  Congreves  Tode  von  Lessing  wiederholt  wurde,  man 
dfirfe  keine  abinolut  bönen  Charaktere  auf  die  Bühne  bringen 
(Wenn  jemand  iiubewusst  böse  ist,  so  ist  es  keine  absolute 
fvliiecliligkeit,  die«  sei  zu  dem  früher  Gesagten  bemerkt), 
tmn  er  nicht  die  Damen  beleidigt  hätte,  wäre  „The  Double- 
Dealer"  wohl  gleich  anfangs  zu  jener  Anerkennung  gelangt, 
m  dar  er  sich  später  emporgearbeitet  hat.  Wurde  doch  das 
StQflk  sogur  von  Schröder  bearbeitet  und  im  Jahre  1771 
unter  dem  Titel  „Der  Arglistige"  aufgefiilirt. 

Der  „Double-Dealer"  ist,  um  mit  den  Worten  Macaulays, 
S.  180,  jsu  schliefen,  „a  comedy  in  which  all  the  powera 
•icL  bad  produced  the  Old  Bachelor  showed  themselvea 
matnreH  by  time  and  improved  by  exercise". 


Love  for  Love. 

Die  Geschichte  dieses  Lustspieles  steht  im  Zusanimen- 
je  mit  dem  großen  Theaterstreit  von  1694  und  169B. 
liem  Jahre  1690  war  das  „Drury  Lane"-Theater  das 
«intige  in  London,  und  die  Actionäre  desselben,  die  „Pa- 
tenteea",  hatten  ein  Monopol  anf  theatralische  Aufführungen. 
Per  Profit,  den  man  bei  jeder  Vorstellung  erzielte,  wurde 
m  zwanzig  Theil«  getheilt,  von  denen  zehn  auf  die  „Pa- 
tenteeg"  und  die  übrigen  zehn  auf  die  Schauspieler  ent- 
fielen, welch  letztere  nach  Maßgabe  ihrer  Bedeutung  und 
•krer  Bollen  bezahlt  wurden.  Dabei  ist  noch  anzumerken, 
einzelne  Schauspieler  selbst  Actionäre  waren.  Das 
Vethftltnia  zwischen  „ Paten tees"  und  Schauspielern 
aber  im  Jjihre  1894  eine  Trübiuig.  C'ibber  führt  diese 
Theil  darauf  zurück,  dass  viele  Antheile  der  „Patentees" 
nmoney-making  peraons"  verkauft  wurden,  welche  vom 
»better  nichts  verstanden   und  bei  der  Leitung  desselben! 
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von  der  man  sie  nicht  au8SchlieJ3en  konnte,  nur  auf  mög- 
lichst große  Dividenden  bedacht  waren,  die  Schanspieler 
aber  in  jeder  Beziehung  zu  verkürzen  suchten.  Diese  neuen 
Actionäre  hieüen  „Adveuturei's".  Der  schon  melidach  citierte 
^Some  Account  of  fche  English  Stage  etc."  bezweifelt  die 
volle  Richtigkeit  der  von  Cibber  gemachten  Angaben;  nach 
diesem  Werke  hießen  die  Subscribenteu  auf  die  ursprüng- 
licheu  Actieu,  die  beim  Baxie  des  Theaters  ausgegeben 
wurden,  alle  „Adventurera"  ;  daaa  auf  die  von  Cibber  an- 
gegebene Art  neue  hinzugekommen  seien,  wird  bezweifelt, 
weil  nur  auf  seiner  Autorität  ruliend.  Schließlich  muss  aber 
auch  dort  zugegeben  werden,  dasa  einige  unter  den  „Pa- 
tenteea"  „money-making  yjersuus"  waren.  Ob  nun  dies  der 
Grund  war,  weshalb  die  Schauspieler  verkürzt  wurden;  oder 
ob  die  Verluste,  welcho  all«  trafen,  die  mit  dem  Theater 
in  Verbindung  standen,  und  zwar  durch  das  schmähliche 
Ende  der  „Indiiin  Argusy"  (Gosse,  S.  62),  an  welcher  sie 
sich  auf  Bettertons  Aurugung  mit  bedeut-enden  Summen 
betheiligt  hatten  (Die  Flotte  ßel  an  der  Mündung  des 
engli.sr:hen  CanaU  im  Jahre  1692  den  Franzosen  in  die 
Hände)  —  ob  diese  Verin.ste  sie  gegen  Betterton  und  die 
Schauspieler  verstimmten  und  ihre  pecuniäre  Lage  wirklich 
precär  gestalteten;  ob  endlich  die  großen  Kosten,  welche 
man  aul'  die  Ausstattung  zweier  (Jpeni  („The  Prophetess" 
und  „King  Arthur")  verwendet  hatte,  eine  Restriction  der 
SehauMpielaiiffiihnuigeu  und  eine  Herabmindenmg  der 
Sclifiuspiolerhnnoraro  nothwoimlig  machten:  jedenfalls  kann 
diese  Thataao-be  an  sich  nicht  in  Abrede  gestellt  werden. 
Die  Mittel,  welche  sie  in  Anwendung  brachten,  um  die 
verstimmten  SchauspieU^r  kirre  zu  machen,  —  sie  nahmen 
z.  B.  Betterton  einige  seiner  Glanzrollen  und  wiesen  sie 
jungen  und  unbedouteiiden  Kräften  zu  —  hatten  zur  Folge, 
dass  das  Pub]ii;uni  sich  immer  mehr  zuriickzog.  Endlich 
wandte  sich  Betterton  imd  sein  Anhang  an  Lord  Dorset, 
der  damals  „Lord  Chanilierlain"  war.  Dieser  consultierte 
Rechtsgelelirtf»  über  die  Frage  des  Monopols  und  erhielt 
die  Antwort:  ^No  patent  for  acting  plays  ©tc.  could  tie  np 
the  hands  of  a  succoediiig  ]»rince,  l'rom  granting  the  like 
authority,  where  it  might  he  jiroper  to  truat.'*  Wälirend 
man  den  Hof  für  die  Sache  zu  interessieren   suchte,   starb' 
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die  Otugin  am  28.  December  1694,  was  einen  kleinen  Still- 
itand  zur  Folge  hatte.  Schon  zu  Beginn  des  Jahrefl  1695 
wurden  aber  Betterton  und  einige  andere  erste  Kräfte  vom 
KSüign  iu  Audienz  empfangen,  und  sie  erhielten  von  ihm 
«De  ,n)yal  license,  to  act  elsewhere  than  in  the  Theatre 
BovrI  rn  .Drory  Lano'."  Niui  galt  es,  durch  Snbsrription 
liiö  lum  Baue  eines  neuen  Hauses  uüthige  Sunnue  aufzu- 
bnngen.  Man  gab  Antheilsuheine  zu  vierzig  und  zu  zwanzig 
Onini'iis  heraus,  und  das  Caj>it«l  war  bald  gezeichnet, 
hmerhiilh  der  Mauern  des  IVrmishofes  von  Lincoln's-Inn- 
Fiftlds  wurde  der  Bau  aufgefülirt,  und  am  liO.  April  1695 
wurde  das  neue  Theater  eröHiiet.  Das  Theater  der  „Pa- 
teBtoes"  hatte  verzweifelte  AnHtrengungeu  gemacht,  einige 
bwüere  Krüfle  von  Betlertons  Seite  abzuziehen.  Bei  Ky- 
nwtfln,  Powell  und  Penkethsnian  war  es  ihnen  gelungen, 
f^oUey,  Cibber  und  Verhruggen  waren  geblieben  und  da- 
dorcb  zu  einer  Bedeutung  gekommen,  von  der  sie  sich 
frllhw  nichts  hätten  träiuuen  lassen.  Trotzdem  muasten  sie 
»nn  Weihnachten  bis  Ostern  die  Vorstellungen  sistieren. 
Am  Ostermontag  eröffneten  sie  dieselben  wieder  mit  Aphra 
Behns  „Abdelazar"  und  hielten  sich,  so  gut  oder  schlecht 
•I  «ben  gieng,  neben  dem  neuen  Theater.  Im  letzten  Mo- 
mente vor  dessen  Eröffnung  kaperten  sie  ihm  noch  zwei 
Ktifte  weg,  nämlich  Mrs.  Mountford  luid  Mr.  Williams.  Auf 
tüeae  bezieht  sich  die  Anspiehmg  im  Prolog  von  „Love 
foT  Love" :  „If  in  onr  larger  Family  we  grieve  One  falling 
Admn,  and  one  temptnd  Kve."*  Das  erst«  Stück,  welches 
im  neuen  Theater  aufgeiilhrt  wurde,  war  eben  „Love  for 
Xore."  DaflSBlbe  ist  im  .lahre  1694  entstanden  nnd  voll- 
l«t  worden.  Der  Dichter  hatt^e  es  bereits  bei  den  „Pa- 
tentetjs''  eingereicht,  und  diese  hatten  es  schon  angPHommen, 
B«Vfrr  aber  der  endgiltige  Uontract  abgeschlossen  und 
oötenseiohnet  wurde,  nahm  der  Streit  zwischen  den  „Pa- 
tentefts"  und  den  Schauspiflem  unter  Betterton  größere 
öiinensioneu  an.  Congreve  zog  nun  die  Entscheidung  hin, 
^^  er  sah,  auf  wessen  Seite  sich  der  Sieg  neigte.  Dann 
Inhal  er  für  Betterton  Partei  und  übergab  diesem  sein 
StUnk.  In  der  Absit-ht,  den  damals  als  ersten  Dramatiker 
liocL&ngeseheuen  Congreve  dauernd  an  das  neue  Uuter- 
onhiuen  zu  fesseln,   bot   ilim    flie  Direction  einen  Gewinst- 


antheil,  wofür  er  sich  verpflichtete,  auasohlieiilich  fiir  ihr 
Theater  zu  Bchreiben,  und  zwar  wollte  er,  wenn  es  seine 
Gesundheit  gestatte,  jährlich  ein  Stück  liefern.  Das  LuaWj 
spiel  fand  groüeu  Beifall  nnd  wurde  dreizehnmal  nach-i' 
einander  gespielt.  Während  des  ganzen  Jahres  blieh  es  ein 
Hauptzugstück.  Es  ist  das  einzige  von  Congreves  Stik-ken, 
das  sich  lebenskräftig  erwiesen  hat.  Wenigstens  im  Jahre 
1818,  in  welchem  Haziitts  „Leetures"  erschienen,  wurde  es 
noch  mit  großem  Erfolge  aufgenihrt.  Hazlitt  gibt  eine  be- 
geisterte Schilderung  einer  solchen  Aufführung.  In  Bnch- 
form  erschien  es  am  9.  Mai  1695  („London  Gazette")  und 
brachte  da  eine  kurze  VoiTede  »n  Lord  Doi-set,  aus  der 
wir  nur  erfahren,  dasa  der  Dichter  das  Stück  wegen  seiner 
Länge  entschuldigen  zu  müssen  glaubt.  Femer  erzählt  er, 
dass  eine  Scene  im  dritten  Acte  (walirscheinlich  zwischen 
Scandal  und  Foreeight),  „which  not  only  helps  the  Design 
forward  with  less  Preeipitation,  biit  also  heightens  the 
ridiculous  Character  of  Foresight,  whieli  indeed  seenis  to 
be  maim'd  without  it",  bei  der  Aufführung  weggelassen 
wurde,  wie  auch  „some  Lines"  außerdem.  Der  Prolog, 
welcher  von  Mr.  Betterton  gesprochen  wurde,  wendet  sich 
au  die  Besucher  und  bittet  um  Unterstützung  des  neuen 
Untemelunens,  spielt  auf  die  schon  erwähnte  Fahnenflucht 
von  Mrs.  Mountford  und  Mr.  Williams,  sowie  auf  den  uu- 
iruchtbaren  Boden  des  alten  Hauses  an  und  geht  dann  zu 
dem  Stücke  über,  das  ^Varietj,  Humour  und  Plot"  bringe, 
damit  jeder  etwas  liabe,  und  auch  der  Satire  nicht  ver- 
gesse, welche  allerdings  milde  sei  und  niemanden  verletzen 
wolle ;  der  Dichter  bringe  nur  eine  Person  auf  die  Büline, 
die  „frankly  speaks  liis  Miud"  (Das  ist  der  auf  dem  Theater- 
zettel als  „a  free  Speaker"  charakterisierte  Scandal).  Oon- 
greve  tritt,  wie  er  Bettertou  sagen  lässt,  in  die  FoUstapfen 
Wycherleys : 

,Since  tho  Piain- Dealer's  Scenea  of  Manly  Rage, 
Not  one  bas  dar'd  to  Jatth  tliis  crving  Age. 
Thia  time,  ihe  Popt  owiiä  the  bold  Essay  etc." 
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Aualyse  des  Stückes. 


Act  I. 

Der  Held  den  Stückes  tritt  uns  gleich  in  der  ersten 
Sc^oe  entgegen  und  enthüllt  itua  im  Gespräche  mit  seinem 
Ditjuer  Jeremy  seinen  Charakter.  Es  ist  Valentine  Legend, 
<*in  juuger  Mann  aus  reichem  Hause.  Er  hat  in  Cambridge 
ituiüvrt  und  nachher  in  London  ein  gar  zu  freies  Genuss- 
"■  lt.  Der  Verkehr  mit  dt-u  „wits"  und  verschiedenen 
!U  ist  nicht  ohne  EinÜuäs  auf  seinen  Charakter 
aiid  seine  Börse  geblieben,  eine  unerwiderte  Liebe  hat  ihn 
de«  letzten  Halts  beraubt.  Diese  letztere  war  eigentlich  der 
Urund,  weshalb  er,  um  »einen  Arger  zu  übertäuben,  sich 
m  ein  verschwenderisches  Genussleben  gestürzt  hat.  So  ist 
»ine  Vergnügungs-  und  Verschwendungssucht  wohl  viel 
natürlicher  erklärt,  als  wenn  niau  mit  Bennewitz  annimmt: 
«Seine  Liebe  zu  einem  vergnügungssüchtigen  Mädchen 
Wk)  ihn  (sowie  außerdem  ein  luxuriöser  Lebenswandel 
and  sein  Umgang  mit  den  „wits")  an  den  Bettelstab  ge- 
bracht!" Dass  AngeUca  vergnügungssüchtig  war,  ist  uäm- 
tdi  ans  dem  Stücke  nicht  zu  ersehen.  Danmi  schlielien  wir 
ww  der  Auffassung  Gosees,  S.  71,  an.  Der  Vater  hat  ihn 
Vfretoüeu  luid  will  ihn  zu  Gunsten  des  jüngeren  Bruders 
Ben  enterben,  der  nach  dreijäliriger  Abwesenheit  von  seinen 
S««f«hrten,  welche  er  als  Matrose  gemacht  hat,  zxirück- 
keljren  soll.  Gesetzlich  darf  dies  aber  der  Vater  nicht  thun ; 
wenn  nicht  der  ältere  Bruder  freiwillig  allen  vermögens- 
PBcbtlichen  Ansprüchen  entsagt,  kann  der  jüngere  nicht 
Erbe  werden.  So  stellt  sich  wenigstens  die  Sache  in  unserem 
SWckti  dar.  Darum  soll  Valentine  zu  diesem  Verzichte  ver- 
anlagst werden.  Dafür  verspricht  ihm  der  Vater  eine  Ab- 
findaiigssunune  von  4(^~)  Pfund,  von  welchen  er  seine 
«htüden  zahlen  könne,  die  für  ihn  sehr  drückend  sind.  Ana 
Arger  über  die  ungünstige  Gestaltung  seines  Schicksals, 
^Deicht  auch  aus  Furcht  vor  seinen  Gläubigem,  und  weil 
"  «ich  geniert,  als  armer  Junker  vor  seinen  ehemaligen 
°f»iuiden  zu  ersclieinen,  die  ihm  jetzt  nicht  viel  Beachtung 
•«öenlcen  würden,  hat  er  sich  zu  Hause  eingeschlossen,  stu- 
'•'«rt  den  Epiktet  und  fängt  allerhand  philosophische  Grillen, 
"fil  er  kein    Geld  hat,   hasst  er   alle,    die   es    haben,   und 

^chrui.l,   WUliain  CongreT«.  3 
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will  sicli  über  sie  lastig  machen.  Von  Angelica  will 
keineswegs  lassen,  er  will  nie  noch  ungeatümtir  verfolgen,  axa^ 
vielleicht  Mitleid  für  seine  Liebe  zu  erzwingen.  Was  seino 
Freunde  betrifft,  in  deren  Gesellechafl  sein  Herz  rlurchnus 
nicht  verdorben  worden  ist,  —  er  hat  sich  nur  den  leichten, 
witzelnden  Ton  derselben  zueigen  gemacht,  den  Oongreve 
daher  wieder  in  sein  8tück  eiidühren  kann,  —  so  betraiiert 
er  deren  Verlust  sehr  wenig.  Er  wird  thiin,  was  in  diesen 
Kreisen  jetzt  Mode  ist,  er  wird  ein  Stück  Hchreiben.  Tn 
launiger  Weise  macht  sich  der  Dichter  über  jene  Tröpfe 
lustig,  die,  weil  sie  in  der  Gesellschaft  ein  paar  Witze  reißen 
und  ein  paar  leichte  Verschen  fabricieren  können,  sich  ttir 
große  Dichter  halten  und  im  Stande  zu  sein  glauben,  ein  Stück 
zu  schreiben,  wenn  sie  den  Dramatikern  ein  paar  Äußerlich- 
keiten abg«'guckt  hiiben.  Seinem  Arger  über  die  Empfindlich- 
keit desPublicums  gegenüber  derSatire  des  Lustspieldichters, 
eine  Empfindlichkeit,  fiie  ihm  den  Erfolg  des  „Double-Dealer** 
verdorben  hatte,  macht  Crtngreve  Luft,  indem  er  den  Diener, 
(der  allerdings  zu  gelulu't  [Leigh  Hunt]  für  seinen  Stand 
spricht,  was  er  wenigstens  zu  entschuldigen  sucht  mit  den 
Worten :  „I  waited  upon  a  Gentleman  at  Cambridge")  ent- 
setzt aemem  Hemi  von  dieser  verrückten  Idee  abrathen 
lässt.  Jeremy  verlangt  seinen  Abschied,  denn  „to  live,  even 
three  Day«,  the  Life  of  a  Plaj-^,  I  un  more  expect  it,  than 
to  be  cauoniz'd  for  a  Muse,  after  my  Decease."  Der  Vater 
wird  unveraölinlich  sein,  der  Bruder  Ben  wird  Valentine 
nicht  anschauen,  wenn  er  hören  wird,  dass  er  unter  die 
Dichter  gegangen  ist.  Er  ist  ruiniert,  kein  Freund  wird  ihm 
bleiben.  .Jeder  muss  ja  fürchten,  carikiert  zn  werden,  oder 
hält  den  Weltverbesserer  tHir  einen  Narren.  An  allem  ist 
aber  das  vermaledeite  WilTsche  Caf«^  schuld.  Daraufhin 
gibt  der  Diener  eine  Schilderung  der  Gestalten,  die  maiu 
in  der  Umgebung  desselben  sehen  ka:in:  „Yet  I  never  see 
it,  but  the  Spirit  ofFamine  appears  to  me,  sometimes  like 
a  decay'd  Porter,  worn  out  wilh  Pimping,  and  carrying 
Billet-doux  and  Songs ;  not  like  other  Porters  for  Hire, 
bat  for  the  .Jest's  sake.  Now  like  a  thin  Chairman,  melted 
down  to  half  bis  proportiou,  witli  farrying  a  Poet  uponJ 
Tick  to  visit  some  great  Fortune ;  und  bis  Fare  to  be  paid 
him  like  the  Wager  of  Sin,  either  at  the  Daj  of  Marriage 
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SeDävorneäth :  sometimes  like  a  hilkVl  Bookseller, 
hith  »  mi'Ugn  terrify'd  Countenauce,  that  looka  as  if  he 
hd  wriM^n  for  himself,  or  were  resolv^d  to  tum  Author, 
«od  bring  tjie  rest  nf  bis  Brethreu  into  the  same  Con- 
diü'nn.  Aiiil  lastly,  in  the  Form  of  a  wom-out  Punk,  with 
Varsäs  in  her  Hand,  which  her  Vanity  had  pret'err'd  to 
Settiftmeiits,  \rithout  a  whole  Tatter  to  her  Tail,  but  as 
rm;ed  sa  one  of  Uie  Muses  etc*  Valentines  Freuud  Soau- 
dil,  der  hierauf  erscheint,  theilt  Jeremys  Entsetzen.  P>  mag 
Ktippler,  Quackimiher,  Pfarrer.  Advocafc,  ^Stalliou  to  an  old 
Woiimii"  werden,  alles,  nur  kein  Dichter,  er  habe  schon 
Feinde  gonug.  Ja  wenn  wir  die  Büline  von  Athen  wieder 
inriickzaabem  kümiten,  wo  eine  offene,  ehrhche  Satire  er- 
luulit  war!  Dieser  Scandal  ist  ein  sonderbarer  Kauz!  Dass 
fr  auf  Wyr-herleys  „Piain- Dealer"  zurückgeht  und  auf 
liolieres  „Misanthrope"  nur  indirect  zurückweist,  insofern 
nUmlich  der  „Plaiu-Dealer"  selbst  ein  Abbild  des  Moliere'- 
»cIk'D  Gmrakters  ist,  ersclioint  uns  nat^h  der  Anlage  dieses 
<Jfa»rakt*r3  kaum  zweifelhaft.  Wenn  der  „Plain-E>ealer"  ein 
polternder,  schimpfender  SchÜfscapitän  ist,  so  ist  Scandal 
nn  Welt-  nn«!  Lebemann,  etwas  klüger  als  die  andern, 
der  sich  iu  seinen  Reden  absolut  keinen  Zwang  auferlegt, 
ebensitwenig  wie  in  seinem  Handeln. 

ß'-)         '     liat  recht,  wenn  er  sagt:  „Von  der  Tugend  und 
^iirdc  -,  von  dem  Weltschmerz  und  Seelenpathos  des 

llftuscheuhftsses,  von  seinem  großen  Sinn  ist  bei  den  Englän- 
fa»t  nichts  übrig  geblieben."  Dass  sowohl  Wycherley  als 

ibUongreve  die  Absicht  gehabt  haben  mögen,  diebestehen- 
dfu  ^Jhen  Sitten  aufzudecken  und  gegen  sie  zu  polemi- 
*i«n>a,  kann  ja  nicht  genügen,  wenn  dieses  Ziel  ans  Inlxalt 
«ßd  Trm  der  Stücke  niu*  schwer  erkennbar  ist.  Daher  ist 
die  Beziehung  zwischen  dem  alten  Schiffscapitän  und 
J^fUidal  eine  viel  innigere,  als  die  des  letzteren  zu  Alceste. 
i^Äüdal  ist  also  „a  free-speaker"  und  will  außerdem  immer 

iten.  Von  (Tnindsätzen  sprechen  wir  um  besten  gar  nicht 
ihm.   Während   Scandal  bei  Valentine   weilt,   kommen 
'»läabjgor,  von  denen  besonders  einer,  der  „Scriveuer  Trap- 

id",  sich  nicht  abweisen  la^isen  will.  Valentine,  der  trota 

er  mirtslichen  Lage  bei  gutem  Humor  ist,  scherzt  mit 
•Scandal    über    die    Aufinerksamkeit    seiner   Gläubiger   und 
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lässt  Trapland  eintreten.  Vorher  kommt  aber  eine  Amme 
mit  einem  seiner  Kinder,  allerdings  nicht  aaf  die  Bühne. 
Die  wird  schnell  mit  etwas  Geld  abgefertigt,  die  „bouncing 
Margery".  Die  fünfte  Scene  mit  Trapland  geht  unbestreit- 
bar auf  die  dritte  Soene  des  vierten  Actes  von  Moli^re« 
„Don  Juan"  zurück.  Die  Idee,  den  Gläubiger  durch  ein 
Übermall  von  Liebenswürdigkeit  niuht  zu  seiner  Fordenmg 
kommen  zu  lassen,  ist  hier  verwertet,  nur  sind  die  Mittel, 
durch  welche  dies  erreicht  wird,  bei  dem  Franzosen  und 
bei  dem  Engländer  verschiedene.  Die  Scene  ist  wirksamer 
bei  Meliere,  obwohl  sie  dort  weniger  derb  ist.  Don  Juan 
begrül3t  dort  Herrn  Dimanche  als  seinen  alten  Freund, 
si-liilt  die  Diener,  dass  sie  keinen  Sessel  bringen,  erklärt-, 
stehend  nicht  verhandeln  zu  können,  erkimdigt  sich  nach 
dem  Befinden  nicht  nur  des  Gläubigers,  sondern  auch  seiner 
Frau  und  seiner  Kinder,  ladet  ihn  zum  Abendessen  ein, 
und  als  dieser  erklärt,  er  müsse  schleunigst  wieder  nach 
Hanse,  missversteht  er  dies  absichtlich  und  lässt  ihn  durch 
Sganarelle  liinausescortiereu ,  er  wirlt  ihn  gewissermaßen 
hinaus,  ohne  daas  der  durch  die  Liebenswürdigkeit  und  den 
Wortschwall  des  Schuldners  betäubte  Dimanche  auch  nur 
ein  Wort  von  seiner  Angelegenheit  vorbringen  konnte.  Bei 
Congreve  empfangt  Valentine  Mr,  Trapland  ebenfalls  als 
alten  Freund,  bietet  ihm  aber  nicht  nur  einen  Sessel, 
sondern  auch  „a  Bottle  of  Sack  and  a  Toast".  Mr.  Trap- 
land geht  jedoch  daraxxf  nicht  ein,  or  beginnt  alsbald  von 
den  15<X)  Pfund  zu  sprechen,  die  schon  hübsch  lange 
stünden.  Valentine  unterbricht  ihn  immer  wieder,  wenn  er 
von  der  Unmöglichkeit,  länger  zu  warten  etc.,  zu  sprechen 
beginnt,  und  sucht  ihn  nicht  nur  dun^h  Liebenswürdigkeiten, 
sondern  auch  durch  den  Sect  milder  zu  stimmen;  darum 
drängt  er  fortwährend  zum  Trinken.  Scandal  bringt  einen 
ganz  anderen  Ton  hinein,  er  spricht  von  einer  Witwe,  zu 
der  Mr.  Trapland  in  Beziehungen  stehe,  was  Valentine  so- 
fort benützt,  um  auf  das  Wohl  der  Witwe  zu  trinken. 
Scandal  schildert  die  körperlichen  Vorzüge  derselben,  da 
beginnt  endlich  der  Alte  zu  schmimzelu,  imd  alles  ist  auf 
dem  besten  Wege.  Plötzlich  tritt  aber  ein  „Officer"  zu  der 
Gruppe,  —  Trapland  hat  sich  im  Gegensatze  zu  Dimanche 
gleich  Polizei  zum  Arretieren  der  Schuldner  mitgebracht  — 


miJiilJfts  wäre  vergebene  gewesen,  wenn  nicht  der  „Steward" 
•nie.  Der  englische  Gläubiger  ist  nicht  »o  leicht  zu  be- 
indeln  wie  Mr.  Dimanehe,  und  ihm  gegenüber  bleibt 
Faleiitme  nicht  Sieger.  Die  von  diesem  angewendeten  Mittel, 
r<'  'ite    Tninkenmacheu    und    das    Aufstacheln    der 

i  iL  des  Alten,  sind  dem  Franzosen  fremd,  gemein- 
'ut  nur  die  äulierste  Liebenswürdigkeit  und  der  damit 
ibundene  Zweck.  Mit  diesem  Vergleiche  wollten  wir  nur 
eigen,  wie  selbst  bei  einer  Sceue,  die  nach  Bennewitz  so- 
pU"  wörtliche  Übereinstimmungen  mit  Moli^re  eutlialten  soll, 
»kl  einer  fiir  seine  Methode  als  Hauptstiitapunkt  «lienenden 
Herne,  die  Originalität  des  Engländers  iiiuuerkiu  genugsam 
g«wahrt  bleibt.  G-erettet  wird  Valentine  durch  den  Verwalter 
«ine»  Vaters,  der  ihm  nochmals  riie  schon  erwähnten  Be- 
iHuguDgen  ztir  Annahme  empliohlt,  unter  welchen  die 
"  Ptiind  zu  haben  sind.  In  seiner  Bedrängnis  muss 
»lentine  darauf  eingehen.  Außer  den  Gläubiger  drängt 
auch  der  Wunsch,  wieder  hinauszukommen  und  An- 
Uic«  zu  sehen.  Ob  das  gerade  das  richtige  Mittel  ist, 
Tch  welches  luan  ein  reiches  Mädchen  gewinnt,  das  einem 
her  keine  Hotthuiigen  gegeben  hat,  wenn  mau  sein  Geld 
der  Hand  gibt,  bezweifelt  der  skeptische  Scandal.  Für 
Handlung  in  jeder  Beziehung  belanglos,  weder  zur  Vor- 
»niiigung  der  auch  iu  diesem  StUcke  in  den  ersten 
fl  '  n  wunderbar  gegebenen  ?]xposition,  noch  zum 
:<•  der  Handlung  selbst  nothwendig  sind  die 
g;eiiden  Soenen  des  ersten  Actes.  Dies  findet  in  der  Ent- 
Sclclung  des  LuMtspieldichtei's  Congreve  seine  Erklärung, 
allem  Anfang  an  drängte  es  ihn  nach  der  Sitten- 
üdie  hin,  in  dieser  konnte  er  die  eigen thüm liehe  Art 
Des  Talentes  am  vollsten  und  schönsten  zur  Entfaltung 
en.  Der  „OKI  Bachelor"  kann  als  solche  nicht  gelten, 
schwankt  er  zwischen  Charakter-  und  Intriguen-Lust- 
ßl,  mehr  zu  letzterem  hinneigend.  Aber  schon  in  diesem 
itliogsdrama  des  jungen  Dichters  zeigt  sich  scharfe  Be- 
achtung und  entschiedenes  Talent  für  Darstellung  riitferen- 
pr  Charaktere,  die  im  bunt  bewegten  Treiben  des  ge- 
an  Lebens  sich  bethätigen  und  entfalten.  Der  „Double- 
iler"  lässt  den  Einfluss  der  französischen  Kunstregeln 
rerkennen,  da  wird  der  Dichter  zum  Theil  von  seiner 
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ßahn  abgelenkt.  Boileau  erkennt  (^Art  po6tiqne*'i  nur 
das  Charakter-Luatsjiiel  an  tui<l  ^vill  alles  Possenhafte  aas 
demselben  verbannt  wissen.  So  hat  sioli  <Jeun  Cungreve  auf 
eine  noch  dazu  zum  Lttötspiel  schwer  zu  gebrauchende 
Haupthandlung  einschränken  wollen,  aber  der  innere  Drang 
war  stärker  aXa  der  äuJJere  Zwang.  (jrera<le  da^luruh,  dass 
er  mit  Rücksicht  auf'  die  zu  wahrende  Einheit  de»  Ortes 
und  der  Zeit  die  ganze  Handlung  an  eiuem  Abend  in  den 
GesellschaftHrtiumen  eines  Hauäes  sich  abspielen  lassen 
musrtte,  hat  er  den  richtigen  Tummelplatz  ftir  sein  Talent 
gefunden  und  durch  <lie  Episoden  das  Stück  gerettet,  Aui' 
breiterer  Ba^is  bewegt  sich  der  Dichter  in  unserem  Stücke. 
Er  hat  die  Freilieit  der  Bewegung  wiedergewonnen;  still- 
schweigend —  er  hält  diesmal  in  der  Dedicatiun  keine 
Vorlesmigen  über  die  Gesetze  des  Lustspieles  —  »&gt  er 
sich  von  den  Franzosen  los  und  beraülit  sich  nur,  möglichst 
viel  Leben  in  sein  Stück  hineinzubringen,  möglichst  viele 
und  versohiedenartigo  Charaktere  sich  entwickeln  zu  lassen. 
Auch  sein  Tlieina  wird  tun  bedeutenderes,  nicht  wie  früher 
mir  der  Ehebruch.  Mr,  Tattle,  der  in  den  letzten  Scenen 
deB  ersten  Actes  auf  der  Bühne  weilt,  ist  ein  eitler  Geck, 
der  sich  auf  seine  veriiieintlichen  körperlichen  und  geistigen 
Vorzüge  sehr  viel  einbildet,  besonders  aber  auf  seine  Er- 
folge bei  Damen,  denen  gegenüber  er  sehr  gut  den  Süülich- 
Seutimentalen  spielt.  Was  ihn  aber  besonders  charakterisiert, 
ist  seine  Geheininistlmerei,  das  heilit,  er  bildet  sich  ein,  sehr 
discret  zu  sein,  ist  aber  dabei  der  größte  Schwätzer.  Es  ist 
zu  beachten  und  z.  B.  gegenüber  Taine  hervorzuheben,  dass 
joder  der  bisher  in  Congreves  Stüc  ken  aufgetretenen  Lebe- 
männer (Vainlove,  Bellmoiu-,  Oareless,  Brisk,  Scandal,  Tattle) 
ein  von  dem  andern  genau  geschiedener  Charakter  ist, 
überhaupt  thut  mau  Cougreve  gewaltig  Unrecht,  wenn  man 
immer  wieder  seine  Kirnst  zu  charakterisieren  gering  an- 
schlägt. Dieser  Mr.  Tattle  wird  nun  von  Scandal  aufgezogen. 
Katürlich  wird  über  di«3  Weiber  gesprochen.  Tattle  schwatzt 
sehr  geheimnisvoll  von  seinen  vornehmen  Beziehungen  und 
lüsst  sich  endlich  von  Scandal  so  weit  treiben,  dass  er  er- 
klärt, mit  Mts.  Frail,  der  Schwester  von  Frau  Foresight, 
der  Tante  Ängelicns,  intim  verkehrt  zu  haben,  obwohl  dies 
tinriuhtig  ist.  In  seiner  Eitelkeit  hegt  ihm  auch  an  der  Ehre 
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mer  Dame  nicht«,  und  hier  ist  er  umsoweniger  scrupulös, 

il»  >»canrlal  auvor  gesag-t  hat,  Mrp.  FraiJ   habe  es  »elbwt  zu- 

^•jfiiiMii.  „Eine  Dam«  kaiiu  mau  iJouh  uitht  Lügen  stral'en; 

vfon  *w'ü  gesagt  hat,  brauche  ich  d&a  Geheimnis  nicht  zu 

WALren,"  meint  er,  Die  Strafe  soll  aber  seinem  Vergehen  auf 

dem  Fuße  folgen.  Mrs.  Frail  kommt  zu  Valontiue.  Da»  mag  uuh 

rar  befremdlich  eracheiuen,  «lasä  eine  ledige  Dame  einen 

enm  heeaeht.  Sie  meint  selbst:  „I  ahall  get  a  <ine  Reputation, 

Coming  to  see  Fellows  in  a  Morning."  ALan  sieht  auch 

^ht  eiiif  wozu  sie  gekommen  ist.  Sie  sagt:  ri^nd  so  str)le 

at  to  see   you."     Wir    müssen    also    annehmen,    sie    habe 

iüseu  wollen,  wie  es  mit  dem  Geliebten  Angelieas  stehe, 

dJ  »ei  von  deren  Tante  geschickt  worden.    Der  Theat«r- 

JU«I  bezeichnet   sie    als   „a  Womau   of  the  Towu",    die 

fitee,  die   sich  Scandal    über  sie  erlaubt  hat,    endlich  ihr 

ejueli  und   die  GeBpräche,  die  mau  fidirt,  werfen  auf  ihren 

b«r»kter  kein  gutes  Licht.  Doch  in  ihrer  wahren  (restalt 

cbeint  sie  hier  noch  nicht,   die  Charakteristik  sei  daher 

verschob*?n.    Diese  Mrs.  Frnil   will  Soandal  diu 

i'guu,  ob  Tattles  Behauptung  wahr  sei,  doun  dass 

ilw  Ganze  als  von  der  Frail  selbst  ausgehend  hingestellt 

den  anden)  dadurch  zur  Bestätigung  verleitet  hat,  das 

«r  dem  beschräukteu  Tattle  gegenüber  schnell  wieder 

dmignet.    Tattle    ist   der   Schuldige,    der   rüe  Ehre   einer 

De  preisgegeben  hat.  Der  Unglückliche  windet  sich  vor 

nt  und  will  zwölf  vornehme  Weiber  seiner  Bekanntschaft 

bi«geben,    weim    da\'on   geschwiegen    wird.    Es  wird  ihm 

Bgt'SÄgt.    Mit    Mrs.   Frail    wird    mm    über    alles    Mögliche 

•procheu.    Sie  erzählt,   dass  Benjaniiii,   der  Matrose,    mit 

l»«r  Tochter  Mr.  Foreaights,  die  eben  vom  Lande  komme, 

H  Miss  I*rue,    vermäldt    werden    soll;    sie   schildert  den 

srakter  ilires  Schwagers  Mr,  Foresight,  des  Sternguckers ; 

üü  wird   in  ziemlich  anstößiger  Weise  über  LiebesglÜL-k, 

Binälile   etc.  gewitzelt,    wobei  Scandal  sehr  treifende  Be- 

merbuigen    macht.    Mrs.  Frail  hat   außer  den   paar  Neuig- 

'^fiit^u,   die    wir   auch    anders    hätten  erfahren  können,    die 

Handlung    nicht   gefördert,   auch  ihre  Abschiedswo'to  sind 

oiff  eine  Wied erhol img  von  Scandala  Ansicht:  „Who  hopes 

'purchase  Wealth  by  selüng  Land,  Or  win  a  Mistresa,  with 

Hand." 
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Act  n. 

^r  befinden  uns  im  Hanse  Mr.  Foresights,  in  v 
übrigen«)  auch  der  alte  Sampson,  Vaientine8  Vater,  wohut.  Von 
der  Einheit  des  Ortes  in  allen  Acten  ist  also  Abstand  genom- 
men worden,  Mr.  Foresigbt  ist  eine  köstliche  komische  Figur, 
von  durclischlagender  Wirkung  auf  der  Biihue:  ein  kindi- 
scher, schwatzhafter,  einiältiger  und  unbeholfener  Greis,  der 
an  einer  fixen  Idee  leidet.  Er  hält  sich  nämlich  für  einen 
großen  Astrologen.  Er  beobachtet  die  Gestirne,  ist,  wie  er 
sagt,  in  den  himmlischen  Sphären  gereist,  kennt  die  Zeichen 
und  die  Planeten  und  ihre  Häuser,  kann  urth  eilen  über 
directe  und  retrograde  Bewegungen,  über  „Sextiles,  Qua- 
drates, Trines  und  Oppositions,  Fiery  Trigons  und  Aqna- 
tical  Trigons''.  Er  weiii,  ob  das  Leben  lang  oder  kurz, 
glücklich  oder  imglücklich  sein  wird,  ob  Krankheiten  heil- 
bar oder  unheilbar  sind,  ob  eine  Reise  glücklich ,  ein 
Unternehmen  erfolgreich  sein,  ob  man  gestohlene  Qilter 
zurückerhalten  wird  oder  nicht.  Dabei  müssen  aber  alle 
seine  Angel egenheit*»n  zurückgehen,  weil  er  unter  dem 
Zeichen  des  Krebses  geboren  ist.  Nichts  kann  so  sein,  wie 
er  es  haben  möchte,  eben  wegen  seiner  tingünstigeu  Na- 
tivität.  Er  vsTirde  wünschen,  tla-ss  seine  Nichte  Angelica  zu 
Hause  sei ;  als  ihm  dies  aber  der  Diener  auf  seine  Frage 
bestätigt,  nennt  er  ihn  einen  Lügner,  sein  Wunsch  kann 
ja  nicht  erfüllt  sein.  Bei  jeglicher  Handlung  im  Leben  muss 
man  auf  tlie  günstige  Zeit  sehen.  Als  ihm  Sir  Sampson  ent- 
gegenhält: „Pox  o'th'  Time;  there's  no  Time  but  the  Time 
present,  there's  no  more  to  bo  said  of  what's  past  and  all 
that  is  to  come  will  happen.  If  the  Sun  shine  by  Day,  and 
the  Stai-s  by  Night,  why,  we  shall  know  one  another's 
Faces  without  the  help  of  a  Candle,  and  that  's  all  the  Stars 
are  good  for",  da  scliilt  er  ihn  entrüstet  einen  Ignoranten. 
Auch  in  jeder  anderen  Beziehung  ist  er  höchst  abergläubisch. 
Angelica  droht  ihm :  „I'll  reap  np  all  your  false  Prophecies, 
ridiculous  Dreams,  and  idle  Divinations.  I  will  declare  how 
you  prophe.'*y'd  Popery  was  coming,  only  because  the 
Butler  had  mislaid  some  of  the  Apostle  Spoons,  and  thought 
they  were  lost.  Away  went  Religion  and  Spoonmeat  together 
—  Indeed,  Uncle,  T'l!  indite  you  for  a  Wizard."  Darin,  dass 
er  einen  Stnmipf  verkehrt  angezogen  hat,  sieht  er  ein  glück- 


121 


Omen  etc.  Auch  mit  der  Ausdeutung  alter  Orakel- 
f|vflche  fh^fftsst  er  sich.  Von  dem  Araber  MesHabalab  kennt 
•r  «ine  iilie  Prophezeiung: 

.,WT>en  Housewifes  h11  tlie  Hou.<je  forsake. 
And  lenve  good  Man  to  Brevv  aiid  Bake, 
Wilhouteii  Guile,  then  be  it.  said, 
That  Hi'UK«  dotlj  stond  «pon  it«  Hesd; 
And  wlien  the  Head  is  not  in  Orond, 
Ne  marl  it"  it  be  tniitful  tbud." 

Die  Frdcfate    des    Hauptes  sind    natürlich  Hömor.    Dieser 

»It*  Narr  wird   von  Angelica,    Sir  Sampson  iinrl  Valentine 

«un  besten    gehalten,    besonders    Sir   Sampson    setzt  dem 

Id  Ptolomee,    Nostrodamus,    Merlin,    Albumazur"    mit 

Spott  zu.  Dessen  Ansichten  über  die  Zeit  und  die 

wir  schon  angeführt,   was  er  über  die  Weis- 

ngimgei]   aus   der  C^onateliation  der  Sterne  wie  überhaupt 

aber  Propliezeiungen    denkt,    bringt    er    in  dem   Satze  zum 

Amwiruck:    ^Sapiens   dominabitur  aHtria."    Foresight  rühmt 

seiner  Keinen  in  den  himmlischen  Sphären,  das  nimmt 

Partiier    zum    Anlass,     von    seineu    eigenen    Reisen 

4»  unglaublichsten    Dinge    zu    erzählen    (Satire    atii'    die 

it'ten    Reiseberichte);    „1    know    the    Length    ot'  the 

„juriir  ot'  China's  foot;    have   kiss'd  the  Great  Mogul's 

Slipper,   and    rid    a  Hunting   upon    an    Elephant    with    the 

'■biim  of  Tartarv,  .  .  -  Body  o'me,  I  have.  luade  a  Cuckold 

"t  »  K.ing,    and    the    prosont   Majesty    ot'  Bantom    is    the 

J«ue  of   these    Loins."    Foresight   tituliert  ilm    daraufhin 

wlir  treffend    mit   „Modern   Maiidevil,    Ferdinand    Mendez 

PitiU;."    Überhaupt    nimmt   es    der   alte   Sterngucker    sehr 

Übel,  wenn  man  seine  Wissenschaft  verachtet;  seine  Nichte 

Tentelit    ihn    aufzuziehen    und    doch   nicht   zu   beleidigen, 

'Sir  Sampson,     dieser    „Contemner     of    Sciences"     bringt 

■lin  gewaltig   auf  und,    statt    dann    wieder  Versöhnuiigs- 

»eniurlie    zu    machen,    verspricht    er    ihm   eine   ägyptische 

Mamie.    Dass   der  alte  Sterngucker  sich  bei  seiner  ewigen 

chiiftigung  mit  den  Sternen  um  sein  Weib  nicht  kümmern 

ist   natürlich.    „Unter  den  zwölf  Zeichen  des  Thier- 

ist  nnr  eine  Jungfrau,"  sagt  Foresight,  und  Angelica 

idert  schlagfertig:   „Und   auch  die  wär's  nicht  mehr  ge- 

2>(en,  wenn  sie  mit  andern  Leuten  zu  thun  hütt^^,  als  mit 
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Astrologen.  Damm  geht  auch  die  Tante  aus."  Ja,  die  Ttuite 
geht  aus,  mich  Sir  Sampsoa  spottet  über  di»>  Homer,  die 
sie  dein  Gatten  aufsetze.  Das  macht  den  alten  Foresight 
denu  doch  stutzig.  Er  wird  aui'geregt,  sucht  zu  erfahren, 
was  df<nn  mit  seinem  Woibe  sei,  bringt  aber  nichts  heraus, 
Diose  herrliche  Lusts|iieltigur  des  „Stargazer",  wie  er  sie 
auf  der  Bühne  sah,  beschreibt  Hazlitt  folgenderuialJen : 
„His  look  is  j)lanet-struck ;  Ins  dress  and  appearance  like 
one  of  tiie  signs  of  the  zodiat-  taken  down.  Nothing  can  be 
more  be  wildered;  and  it  ouly  wauts  a  utile  more  helpless- 
ness,  a  little  more  of  the  doting  queniloua  garrulity  of  age, 
to  be  all  that  one  conceives  oi'  tlie  superannuated,  star- 
gazing  original."  Li  dieser  Figur  wollte  der  Dichter  den  zu 
seiner  Zeit  fast  alJgriueiii  verbreiteten  Glauben  an  die  Ge- 
stirne persiflieren.  Johnson,  8.  23,  sagt:  „The  character  of 
Foresight  was  then  common.  Drydeu  calculated  nativities; 
both  Uromwell  and  King  William  lnul  their  lucky  day»; 
and  Shaftesbury  himself,  tliuugh  he  had  no  religiou,  was 
Said  to  regard  preilictions."  Für  die  HtimUuiig  kommt 
Foresight  als  Onkel  Angelicas  und  als  Vater  Miss  Prues 
in  Befcraoht.  Gosses  Behauptung  (S.  71):  „The  father  of 
Angeliua  is  the  ridirulous  old  astroioger",  beruht  auf  einem 
Missverständniö,  Miss  Prue  i.st  dessen  Tochter.  Mr.  Foresight 
ist  aber,  das  ahnen  wir  nach  seiner  erwachenden  Eifersucht, 
auch  zum  Helden  einer  Nebenhandlung  ausersehen,  aller- 
dings zum  passiven,  er  wLi'd  näudicli  die  Rolle  des  betro- 
gent'U  Eliemaimes  in  einer  Ehebruclisgeschichte  zu  spielen 
haben  (Fondlewife,  Piyant,  Fioth),  Dieser  Mr.  Foresight 
unterhält  luis  in  den  ersten  i'imt'  Sceuen  des  zweiten  Actes 
vortrefflich.  Von  anderen  Charakteren  lernen  wir  zunächst 
Angelica  kennen,  die  uns  als  ein  kluges,  muthwilliges  und 
ausgelassenes  Mädchen  entgegentritt,  welches  den  uJteu 
Onkel  trefflich  zum  Narren  hält  und  durchaus  nicht  zimper- 
lich thut.  Sir  Sampson  Legend«  Auftreten  in  der  fünften 
Scene  bringt  die  Handlung  wieder  in  Fluss.  Die  trüberen 
Sceneu  haben  lediglich  der  Charakteristik  und  Komik  ge- 
dient. Er  ist  der  überstreuge  und  herzlose  Vater,  der  aui' 
der  Wahrung  seiner  Autoritiit  den  Kindern  gegenüber  be- 
steht. Wenn  die  Kinder  glauben,  die  Väter  seien  nur  dazu 
da,   um  zu  lieben,  zu  verzeihen  und  zu  zahlen,   dann  sind 
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jie  im  Irrtliom,   Er  bringt  ein  Schriftstück  mit,  worin  sich 
Jentiiie  verpflichtet,    sobaM    seiu    jilug«rfr    Brufier   Ben 
jfkominen  sei,  seine  Vermögen»an8{»rtiche  in  «Her  Fomi 
Vi)iC«us  nUzaireten. 

Du  erscheint,  Valentine  selbst,  nicht  weil  er  den  Vater 

ecken  will,  sondern  um  Angelica  zu  sehen.  Diese  ist  aber 

«twgegaiigfn,  resp.  in  einer  Säni'to  Husgeiiilirt  worden,    so 

t  er  detm  die  Gelegenheit,  rinn  Vater  um   Milderung 

rteu  Bediiigiuigen  zu  ersuchen  (I)ie  viertausend  Pfund 

hu  er  schon  erhalten),  doch  der  herzlose   Vater  verspottet 

1  weist  ihn  an  seinen   Witz,  von  dem  soll  tr  leben. 

11  Valentine  dieses  Verfahn-n  uiniatürlioli  und  barbarisch 

nennt,  entwickelt  sich  ein  Streit,  in  dessen  Lohe  alle  Kritiker 

filv<reinstimmen.    (rosse,    S.  71.    .sagt:    „He    «nd    his  f'ather 

bive   one    of  tlie    moat    admirable    scenes    in    all    comedy, 

•her«  the  qnestion  of  hereditaiy  responsibility  is  gone  into 

ffith  a  »eriouäuess   that    is  imusual  on  Congreve's  cynical 

«t4ge.*   (Was  mm  bei  Gosse  folgt:  „The  end  of  it  is  that 

Srr  Snmp8on  will  give    his  son  four  thousanrl  pounds",  ist 

wiriclitig,  die  viertausend  Plünd  hat  er  ihm  schon  gegeben.) 

HMÜtt  schreibt  darüber:    „The  remonstrance  of  his  son  to 

bim . . .  with  his  valets  accompanying  comments  is  one  of 

iiioHt  eloquent   and  spirited   specimens  of  wit,   pathos 

morahtj',    that   is  to  be  founcL"    „Bist  du  nicht  mein 

il»v«?  HaVie  ich  dich  nicht  erzeugt?"    fragt  der  Alte,   „imd 

tili   es   nicht   in    meiner  Wahl ,    dich   zu   erzeugen   oder 

nickli'  Wer  bist  du?  Woher  kamst  du?  Was  brachte  dich 

ilie«e  Welt?    Wie   kamst   du   hieher,   daas   du  hier  auf 

bleu   zwei    Beinen    stehst    und    mich    so    frech    ansiehst? 

Kamst  du  als  .Freiwilliger'  in  die  Welt?    Fresst«  ich  dich 

nicht  vielmehr  mit  meiner  väterhchen  Gewalt  zum  Dienste?" 

nlcli  weiÜ    ebensowenig,    warum    iih    kam,    wie   ilu  weiÜt, 

du  mich  gei'ufeu  hast!  (Vergl.  den  Monolog  Franz 

OOM.)    Aber   ich    bin    einmal   da,    und  wenn  rhi  fiii'  mich 

tticfal  sorgen  willst,  dann  wünschte  ich,  du  lieÜest  mich  so, 

du  mich  fandest,"  erwidert  Valentine.  Der  harte  Vater 

ßt  ihn    die  Kleider   abstreifen    untl  nackt  aus  der  Welt 

gfl)«n,   wie   er   hineingekommen  sei.    Darauf  gibt  ilmi  der 

Solm  eine  sehr  bemerkensAverte  Autwort;  „Die  Kleider  sind 

l)»ld  unten,  aber  du  musst  mich  der  Vernunft,  des  Denkens, 
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der  Leidenschaften,  Neigungen,  Begierden,  Gefühle  und  des 
ganzen  Riesentrosses  von  Begleiten»,  die  du  mit  mir  zu- 
gleich erzeugt  hast,  entkleiden.  Ich  seihst  bin  ein  einfaches 
Geschöpf,  das  nicht  viel  braucht,  aber  das  Gefolgt  ist 
gierig  und  unbezwlnglich."  Da  sich  Jeremy  ins  Gespräch 
mischt,  sagt  der  Vater :  „Der  Bursche  sollte  eigentlich  ohne 
einen  Gaumen  geboren  worden  isein,  und  doch  wette  ich, 
er  isst  einen  Fasan  lieber  als  ein  Stück  von  ,poor  John'. 
Seine  Mutter  war  eine  Austemverkäuferiu  im  Winter,  im 
Sommer  bot  sie  Gurken  feil.  Wenn  man  diesen  Gurkensohn 
secierte,  so  fände  man  dieselben  Gefalie  inid  Organe  wie 
bei  einem  Cardinal. "^  Trotz  dieser  philosophischen  Be- 
trachtungen erreicht  aber  Valentine  sein  Ziel  nicht. 

In  der  folgenden  Scene  nnterlialteu  uns  die  beiden 
Schwestern  Mrs.  Foresight  und  Mrs.  Frau.  Auch  diese  Scene 
wird  überall  hervorgehoben.  In  Bezug  auf  unmoralischen 
Lebenswandel  haben  einander  dio  Schwestern  nichts  vorzu- 
werfen. Sonderbarerweise  suchen  »lie^ielben  einander  dennoch 
Vorwürfe  zu  machen,  oder  eigentlich  beginnt  IVIrs.  Foresight 
damit,  ihre  Schwester  wogen  ihres  wenig  decenten  Be- 
nehmens zu  tadeln,  und  fragt  sie  emllicli,  ob  sie  nicht  an.  | 
einem  verrufenen  Orte,  namens  „The  Worid's-End",  gewesen 
sei.  Mrs.  Frail  leugnet,  als  ihr  aber  die  Schwester  eine  Haar- 
nadel zeigt,  die  sie  dort  verloren,  ist  sie  wohl  übertiUirt, 
aber  keineswegs  vernichtet.  „Schwester,  wie  konunst  du 
denn  zu  der  Haarnadel?  Da  musst  du  ja  auch  dort  gewesen 
sein,"  erwidert  sie  keck.  Nachdem  .sich  die  Schwcst^m  gegen- 
seitig nichts  mehr  wei.sniaclien  können,  beschließen  sie, 
fortan  offen  zu  sein.  Mrs.  Frail  tlieilt  ihren  Plan  mit.  Sie 
hat  nicht  viel  Gold,  auch  keinen  guten  Ruf;  das  muss  sie 
durch  eine  Heirat  reparieren.  Sie  will  Ben  für  sich  kapern 
und  erbittet  sich  dazu  die  Hilfe  der  Schwester.  Miss  Prue, 
welche  für  Ben  bestimmt  ist,  hat  sich,  wie  Mrs.  Foresight 
erzählt,  in  Mr.  Tattle  verliebt,  das  passt  sehr  gut  in  den 
Plan  der  Damen.  Bisher  erscheint  uns  Mrs.  Frail  als  ein 
vergnügungssüchtiges,  ziemlich  scrupelloses,  emancipiertea 
Frauenzimmer,  das  ihren  schadhaft  gewordeueTi  Ruf  durch 
eine  Heirat  um  jeden  Preis  reparieren  will  und  sich  daher 
in  Intriguen  verwickelt,  zu  deren  Durclifülinmg  ihr  auch 
nicht  die  nöthige  Verschlagenheit  fehlt.    Dass  sie  bei  dem 
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jeglicher  Grundsätze    sich    kein    Gewissen    daraus 
^^iäwn  wird  zu  heucheln,  ist  klar,  aber  bisher  erkennt  wohl 
kein    Mensch    in    ihr    die    prüde   Arsinoe    („Misanthrope") 
wieder  (Bennewitz,  S.  64).    Mrs.  Foresight  ist  die  ins  Ehe- 
leben   übersetzte   Mrs.  Frail.     Den    Beschluss    des   zweiten 
Actes   bilden  die  berüchtigten  Scenen  zwischen  Mr.  Tattle 
I  tind  Miss  Prue,  die  man  immer  citiert,  wenn  man  die  Sitten- 
jlfiaigkeit  der  Congreve'schen  Lustspiele  an  besonders  raar- 
l.kanten  Beispielen  aufzeigen  will.  Miss  Prue,  die  Stieftochter 
[Foresights,  ist  eben  vom  Lande  gekommen,  wo  sie  sich  seit 
jihrer  Kindheit  ununterbrochen  aufgehalten  hat.  Der  Londoner 
[jener  Tage  träumte  keineswegs  von  ländlichen  Idyllen,  von 
friedlichem  und  sanftem  Schäfer-  und  Hirtenleben.  Für  ihn 
wohnte    auf  dem  Lande  die  Roheit.    Wenn  ims  schon  die 
Londoner  Sitten  roh  erscheinen,  was  müssen  wir  dann  von 
denen    der  Landbewohner  sagen?    Miss  Prue  möchten  wir 
f«m   liebsten    mit  Hennewitz  als  „ein  tölpisches,    einfaltiges 
Dorlmädchen"    auffassen,    das    bisher   von    der  "Welt  ganz 
abgeschlossen    gelebt  und  auiier  ihrem  Katechismus  nichts 
[j^elemt  hat.  Die  kommt  nun  in  die  Stadt,  wo  man  sie  ver- 
rlieiraten    wüL    Nafcürlicli  macht  sie  da  in  der  „feinen"  Ge- 
sellschaft  eine   lächerliche  Figur.    Ihre  Ausdrucksweise  ist 
nicht   fein,   so  nennt  sie  Mrs.  Foresight  „Mother",    spricht 
^▼on  ilu-em  ^Smock",   sie  spricht  ans,   was  sie  denkt,    ohne 
tücksicht   auf  die    Person,    an    die    sie    das   Wort   richtet, 
le  Rücksicht  auf  die  Anforderungen  ihres  Geschlechtes. 
'Sie  freut   sich    wie   ein    Kind    über  jede  Kleinigkeit,   über 
die  Schnupftabakbüchse  des  Mr.  Tattle,  über  seine  duftende 
Perücke,    seine    Handschuhe    \ind    sein    Taachentuch.     Sie 
schnupft  selbst,  hält  das  Taschentuch  an  die  Nase,  erzählt, 
nie  werde  ihre  Unterröcke  jetzt  auch  mit  demselben  Parfilm 
versehen,  kurz,  bisher  redet  und  handelt  sie  wie  ein  uner- 
fahrenes Kind,  das  in  ganz  fremde  Kreise  kommt  und  dort 
frei  von  jeder  Befangenheit   sich  so  gibt,    wie  es  ist.    Am 
wichtigsten    ist   aber   die  Frage   nach  ihrer  Moralität.    Sie 
hat  Mr.  Tattle  einen  Kuss  gegeben,  weil  sie  seinen  schönen 
King  nur  um  deii  Preis  haben  konnte.  Das  gesteht  sie  ganz 
mibefangen  den  beiden  Damen.  Sie  sieht  also  in  einem  Kusse 
nicht«  Unerlaubtes,    fiir   ihre   sittliche  Vt-rderbtheit   spricht 
dieser   umstand    nicht,    im   Gegentheil    für  ihre  Naivetät. 
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Nun  aber  lassen  die  Damen  Foresight  und  Frail  zur  Be- 
förderung iLres  uns  bereits  bekannten  Planes  die  beidena 
allein.  Wozu  wünschen  sie  dieses  Alleinsein  ?  Mr.  Tattle  soll 
Miss  Prue  den  Hof  machen  und  sie  so  für  sich  einnehmen, 
dass  sie  dann  den  tölpelhaften  und  schwerfälligen  Matrosen 
nicht  mehr  wird  liahen  wollen,  ja  sie  haben  sogar  nichts  da- 
gegen, wenn  Mr.  Tathle  diese  Unschuld  verführt.  Diese  beiden 
Hchwestem,  die  unter  gleißnerischeu  Warnungen,  welche 
nur  noch  mehr  locken  müssen,  die  zwei  allein  lassen, 
erwecken  als  niedrige,  die  Unschiild  ihrer  Verwandten  ver- 
kaufende Kup[ilerinnen  unseren  tiefsten  Abscheu,  nicht  aber 
Miss  Prue,  deren  Verhalten  in  den  folgenden  Scenen  wir 
nun  einer  unbefangenen  Prüfung  unterziehen  wollen. 

Dass  Mr.  Tattle  besonderen  Gefallen  daran  findet, 
einmal  eine  Unechiüd  jiflüeken  zu  können,  schon  der 
Abwechslung  und  des  jükauten  Reizes  wegen,  den  diese 
herbe  Frucht  gewähren  mnss,  ist  begreiflich.  Er  beginnt 
seine  Unterweisungen,  die,  nebenbei  erwähnt,  viel  zu 
treffend  das  Liebeswerbeii  in  der  feinen  Gesellschaft  ver- 
spotten, als  dass  »ie  uns  im  Mimde  dieses  eitlen  Schwätzers 
natürlich  erscheinen  köimten.  Er  wird  ihr  den  Hof  machen. 
Er  stellt  Fragen  wie :  „Glauben  Sie,  dass  Sie  mich  lieben 
können?"  Sie  antwortet  direet  mit  ja.  Das  dürfe  sie  nicht, 
belehrt  er  sie,  sonst  kümmere  er  sich  einen  Augenblick 
später  gar  nicht  mehr  um  sie.  Sie  müsse  nein  sagen  oder 
„Ich  glaube  doch  nicht"  oder  „Ich  kann  nicht  sagen..." 
„Da«  wäre  aber  eine  Lüge,"  bekennt  sie  aufrichtig,  denn 
sie  hat  Tattle  ganz  gem.  „Ja,  alle  wohlerzogenen  Personen 
lügen,  und  ein  Weib  darl*  schon  gar  nicht  sagen,  was  es 
denkt.  Ehre  Worte  müssen  ihren  Gedanken  widersprechen, 
aber  ihre  Handlungen  können  ihren  Worten  ebenfalls  wider- 
sprechen. „Wenn  ich  Sie  z.  B,  bitte,  mich  zu  küssen,  müssen 
Sie  sich  zornig  stellen,  aber  es  mir  niclit  verweigern.  Wenn 
ich  noch  mehr  verlange,  müssen  Sie  noch  zorniger  werden, 
aber  noch  gefälliger  sein.  Wenn  ich  Sie  so  weit  bringe, 
dass  Sie  sagen,  Sie  würden  schreien,  so  müssen  Sie  in  der 
That  den  Mund  halten,"  so  geht  die  Insti-nction  weiter. 
Das  gefällt  ihr  viel  besser  als  das  langweilige  „apeaking 
one's  Mind",  und  es  wird  nun  gleich  geprobt.  Er  verlangt 
einen  Kuss.    Sie  sagt:   „Ich  zürne  Urnen",  küsst  ihn  aber 
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dabei  Das  wrf  plnmp,  sie  muss  aich  tlen  Kuss  rauben  laaseii. 
Kou  geht  das  Küsseti  los,  und  sie  macht  ihre  Sache  bald 
«>  gilt,  dttss  er  ila*  zuruft:  .Adinirable!  That  was  as  well 
ns  if  3'ou  had  been  boni  and  bred  in  Uovent-Garden."  Was 
j*fert  folgt,  ist  das  Verfänglichste.  „Wollen  Sie  mir  nicht 
Bdigeu,  w«>  Ihr  St-hlafzimmer  istV*  fragt  er.  Sie  aut- 
wonet  gnnz  conaequent  nach  tlen  erluiltfueu  Instructionen: 
,Ni»in,  ich  will  es  wirklich  nicht;  aber  ich  will  hinrennen 
rad  mich  vor  Ihnen  hinter  ilem  Vorhang  verstecken,"  Auch 
weiterhin  hält  sie  sich  genau  an  diese  Instructionen : 
TfttAle:  Ich  werde  Ihnen  folgen. 

Miss  Prue:  Aber  ich  werde  dieThür  mit  beiden  Händen 
«halten  nnd  zornig  sein,  und  Sio  «ullt^u  uiioli  niederatolien, 
ehe  Sie  lüneinkommen. 

Die  Antworten  der  Miss  Pnje  sind,  wenn  man  sie 
richtig  verstehen  will,  in  zwei  Theile  zu  theilen.  Sie  httlt 
»ich  stets  den  Sata  vor:  „Ich  muss  in  Worten  verweigern, 
»bf>r  in  der  That  boU  e»  doch  dazu  kommen."  Das  S|)iel 
mit  dfm  Widerstreben  gefällt  ihr,  und  so  macht  sie  denn 
VorsfililSge.  wie  es  Kinder  beim  Sj»ielen  thun,  um  die  Sache 
interessanter  zu  machen,  aber  an  ein  Versagen  dieser  Gunst 
denkt  sie  gar  nicht,  weil  sie  nicht  weiß,  was  er  von  ihr 
bbeu  will. 

Tattle:   Nein,   ich  will    zuerst   hineinkommen   und  Sie 
diirm  niederwerfen. 

Miss  Prue:    So?   Dann  werde    ich  noch    zorniger   und 
tiot;h  getal liger  sein. 

Tattle:  Dann  werde  ich  Sie  zum  Schreien  bringen. 
Miss  Prue:    Oh,   das  sollen  Sie  niclvt!    Ich  werde  den 
Iftmd  halten. 

Damit  eilen  sie  beide  ins  Schlafzimmer. 

Eigentlich  gehören  die  beiden  ersten  Scenen  des  dritten 

Act«s  auch  noch  hieher.   Wenn  der  Dichter  mit.  dem  Ver- 

«cJiirinden    der   beiden    den    .\ct   schließt,    so    ist    das    ein 

yftefttercotip.  Für  die  IJeurtheilung  des  Charakters  gehören 

die  folgenden  Scenen  dazu.    Die  Amme  jammert  vor 

Thor    des  Gemaches,    welche  verschlossen  worden    ist, 

Ift  ärgert,  sich,  liass  er  vor  der  That  gestört  wird,  und 

Amme  und  Mädehen  miteinander  zurück.  Befremdend 

t  der  Aasruf  der  Misu:  „0  Lord,  she's  coming  —  und 
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sLe'lI  teil  my  Father."  Das  kann  aber  auf  die  lauten  Aus- 
rufe <ler  Amme  zurückgefiiLrt.  werden.  Nach  alldem  gewinnt 
man  das  Bild,  dasa  Miss  Prue  ganz  unerfahren  ist  in  den 
Dingen  der  Liebe  und  des  geschlechtlichen  Verkehrs,  dasa 
sie  in  allem,  was  sie  redet  und  fchut,  nichts  Arges  erblickt. 
Von  einer  Moral  kann  bei  ihr  keine  Hede  sein,  sie  kann 
in  Bezug  auf  Dinge,  von  denen  sie  keine  Ahnung  hat, 
keine  Grundsätze  haben.  Das  Küssen  und  Lieben  geiallfcJ 
ihr,  da  bricht  der  Listinct  sich  Bahn,  und  da  dieser  keine 
moralische  Sclu-anke  findet,  so  steht  seiner  Befriedigung 
nichts  im  Wege.  Unmoralisch  ist  dieses  Mädchen  also  ge- 
wiss nicht,  weil  dazu  ein  bewusster  Gegeusatz  zu  einer 
wenigstens  geahnten  Moral  gehört.  Ebenso  kann  niclit  da- 
von die  Rede  sein,  dass  ihi'e  anfängUche  Unschidd  schnell 
in  die  äußerste  Leichtfertigkeit  umschlägt.  Von  einem  Um- 
schlagen kann  man  hier  ebensowenig  sprechen  wie  von 
Leichtfertigkeit.  Zu  all  diesen  Urtheileu  fehlt  in  Miss  Prues 
Charakter  die  unerläasliche  Grundlage,  nämlich  Vertrautheit 
mit  den  geschlechtliclien  Beziehungen  und  der  Moral  der 
Liebe.  Das  Ganze  ist  ein  Spiel,  das  dem  großen  Kinde 
gefallt,  und  dessen  Bedenklichkeit  ihm  ganz  fremd  ist.  Aber 
ein  anderer  Vorwurf  kann  dem  Dichter  gemacht  werden : 
eine  Miss  Prue  ist  thatsäehlich  unmöglich.  Wo  sie  auch 
immer  aufgewachsen  sein  mag,  so  naiv  luid  harmlos  kann 
sie  nicht  geblieben  sein,  dasa  ihr  alle  diese  Dinge  fremd 
wären,  femer  wird  sich  die  weibliche  Natur  überhaupt  auc 
ohne  moralische  Unterlage  gewissermaUen  iustinctiv  gegen' 
Tatttes  Angriffe  wehren.  Wir  können  demnach  sagen,  der 
Charakter  der  Miss  Prue  ist  verzeidmet,  er  ist  unmöglich, 
aber  dass  der  Dicliter  keine  abgefeimte  Dirne  schildern, 
dass  er  kein  leichtfertiges,  sittenloses  Geschöpf  auf  die 
Bülme  bringen  wollte,  glauben  wir  im  Vorangehenden  er- 
wiesen zu  haben.  Die  Scene  selbst  ist  unsittlich,  wenn  aber 
Rapp  sagt:  „Das  unschuldige  Landmädchen  ist  des  C)ichters 
iinsittlichste  Figur",  so  ist  das  entscliieden  unrichtig.  (Vgl. 
Kotzebues  Gurly.) 


Act  m. 

Nachdem  der  zweite  Act  die  Haupthandlung  nur  wem| 
geffbrdert  bat,  enthält  er  doch  nur  einen  vergeblichen  Ver- 
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flifli  Talentines,  den  Vafcer  iimzuatiramen,  und  —  die  Ver- 
«nbanmffen  der  Schwestern,  der  Qegenspielerinnen,  —  deren 
V  'h  die  Attairo  Ttittle-Pme  bereits  angebahnt 

»'  t  im  dritten  Acte  die  Handlung  rasch  vor- 

wärts. In  der  dritten  Scene  —  die  zwei  ersten  wurden 
•flhon  iTwähnt  —  verharrt.  Angelira  dem  Geliebten  gegen- 
äber  weiter  in  ihrer  erlieutdielten  Gleichgiltigkeit.  Sie  hat 
ihm  ja  nie  gesagt,  d&as  sie  ihn  liebe,  er  ist  ihr  ganz  gloich- 
dtig.  Scanda]  gibt  den  Schlüssel  zu  ihrem  sonderbaren 
Bamhtnen,  indom  er  sagt,  die  Weiber  spreizten  und  zierten 
sich  gflm  und  wollten  für  boshaft  gelten,  wenn  sie  es  anch 
nicht  seien.  Dass  sie  ein  muthwnlliges  Mädchen  ist,  hat  sie 
«ihoii  früher  Foresight  gegenüber  gezeigt,  über  ihre  wahren 
6?ft»hle  werden  wir  aber  durch  keinen  ihr  eigenen  Zug 
aufgeklärt.  Da»  ist  ein  Fehler  in  der  Charakteristik.  Con- 
gffve  hat  überhaupt,  wie  schon  beim  „Double-Dealer"  an- 
griDerkt  wiirde,  aolchen  Personen  gegenüber  eine  gewisse 
üiwitherlieit  Ln  der  Charakterisierung  gezeigt..  Da  Tattle 
liuukununt,  wird  er  mit  seiner  „Secrecy"  von  allen  auf- 
gMügeu.  Wiedenim  wird  er  in  die  Enge  getrieben,  er  prahlt 
Bit  seinem  Beinamen  „Turk-TatUe"  und  mit  allen  raüg- 
lichen  Abenteuern,  kurz:  es  ist  eine  Variation  der  Scenen 
im  fnsten  Act,  nur  dass  hier  auch  Angelica  Antheil  nimmt. 
BeKOliders  Scandal  hat  daliei  reichlich  Gelegenheit,  seinen 
Witi  zu  entfalten.  Zuletzt  wird  ein  Lied  gesungen.  (^John 
&«le«  hat  es  in  Musik  gesetzt.)  Es  besteht  aus  zwei  Stroplien 
»1  vi<ir  jambisch-unapäatischen  Versen  in  der  ReimstelJung 
"»lit)  nud  bringt  die  Geschichte  von  „A  Nymph  and  a  Swain", 
'lif  das  Orakel  des  Apollo  fragten,  ob  eine  „Nyniph"  je 
keosih  nud  ein   .Swain"  je  treu  war.  Apollo  erwiilert: 

.Ho  aJone  wo'n't  betray  in  whom  tione  will  confide; 

And  thc  Nymph  taay  be  C'hasto  thnt  hus  never  been  try'd." 

Da«  ist  die  cvnische  Antwort  Scandals  auf  Tattles 
fWecy"  und  .\ngelic!is  Tugen'lliaftigkeit,  Da  stürmt  der 
*''«  Sampsou  herein  und  will  seinen  Solm  Bon  begrüUen, 
v<^a  d«<iM«)n  Aukuntt  er  eben  erfahren  hat.  Ben  erscheint 
»libiilil  nnil  zeigt  airh  als  ein  uiigeleckter,  rauher  Seebär, 
"iJ'-ht  nben  iibennäÜig  klug,  im  ganzen  eine  gutiniit.hige 
•'itor.  Er  spricht  in  der  derben  Seemannssprache.  Johnson 
'Btitit,   der    Matrose    sei    nicht    sehr    natürlich,    aber   sehr 

>*«hiDi<l,  WUUaid  Cou4{rev6.  9 
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eimü.sant.  Leigh  Hunfc  findet  nicht*  Unnatürliches  an  ihm, 
htichsteua,  dasa  der  Sohn  dos  reiclipu  Legend  ein  gemtMuor 
Matrose  ist  Rapp  meint,  er  sei  eine  der  anziehendsten 
Localfiguren  für  das  enghsche  Naturell.  Der  neueste  Biograjjh 
SmoUetts,  Mr.  Hannay  („Great  Writers",  1887),  wiederholt 
nach  Gosse,  S.  Ifi,  den  Vorwurf  .lolnisons.  Er  sagt:  „Ben 
is  a  landsmau't)  sailor,  drawii  by  a  man  who  was  not  fami- 
liär enongb  with  more  thau  the  outside  of  the  life  to 
give  vitality  to  the  picture."  Ob  das  stimmt,  kann  ein 
„landsman''  natürlich  nicht  beurtheilen ;  wir  können  nur 
unsere  Zweifel  darüber  ausdrütikon,  ob  Congreve  wirklich 
mit  dem  Sßeleben  und  mit  dem  Typus  des  Seemannes  so 
luibekaiint  war.  Dhzu  war  es  wohl  nifht  uüthig,  wie  Wy- 
cherley  selbst,  eine  Expedition  zur  See  mitgemacht  zu  haben. 
Jedenfalls  ist  Ben  eine  .sehr  unterhaltende  Figur  und  ist 
ungemein  häufig  copiert  worden.  Seine  Vergleiclie  sind 
immer  aus  dem  Seeleben  hergeholt,  seine  Terminologie  ist 
die  der  Schiffer,  er  erzftlxlt  gern  von  den  Reisen  un<l  dem 
Leben  der  Matrosen:  „We're  mt'iTy  FoLka,  we  Sailors,  we 
ha'n't  much  to  care  for.  Thus  we  live  at  Sea ;  oat  Bisket, 
and  drink  Flip;  put  on  a  clean  Shirt  once  a  Qnarter  — 
Come  liorae,  and  be  witli  our  Landlaclies  once  a  Year,  get 
rid  of  a  littlo  Money;  and  then  pnt  otf  with  thi-  next  fair 
"Wind."  Zur  Unterhaltung  rni't  er  sich  am  Schlüsse  des 
Actes  Matrosen  herein,  und  es  wird  getanzt,  gesungen  ivad 
getrunken.  Das  Lied,  eine  Ballade  (John  Eccles  hatesgleich- 
fisüls  in  Musik  gesetzt),  erzählt  in  drei  Strophen  von  je  zehn 
dreitaktigen  jambischen  Versen,  wie  ein  Soldat,  ein  Kessel- 
flicker, ein  Schneider  und  ein  Matrose  um  die  Gunst  eines 
schon  ältlichen  Mädchens  warben.  Das  Lied  ist  sehr  volks- 
thümlich  gehalten,  und  wenn  auch  kräftig  und  derb,  so 
doch  eine  gute  Pruduction  des  Dichters.  In  der  Liebe, 
überhaupt  im  Vorkehr  mit  Damen,  macht  Ben  nicht  viel 
Umstände.  Er  ist  durchaus  nicht  fein,  mag  aber  auch  keine 
Zimperlichkeit  bei  den  Weibern,  Der  Vater  sagt  ihm,  er 
solle  heiraten.  Sehr  angenehm  ist  ihm  das  nicht;  denn  er 
liebt  es,  von  Hafen  zu  Hafen  zu  schweifen,  und  ein  ver- 
heirateter Mann  hat  seine  Fülie  im  Stock.  Da  es  aber  der 
Vater  haben  will,  so  ist  er  bereit,  Miss  Prue,  mit  der  man  ihn 
nunmehr  allein  läsat,  seine  Erklärung  zu  machen.  Auf  dieses 
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Fnldein  iitt  aber  icKwischeu  entsprechend  eingewirkt  worden, 
«ocli  ^fUilt   ihr  Tattle  viel  besser,   kurz,  sie   mag  unaem 
Bin  nicLt,  und  das  sagt  sie  ihm   direct  heraus.    Obwohl 
nun  einem   Manne    uie    die  Wahrheit    sagen    soll,   diesmal 
wiH  «de  nicht  lügen.  Sie  mag  ihn  nicht ;  es  ist  keineswegs 
etta  matiüheuliail«  Scheu,   die  .sie  abhält,  ja  zu  sagen,   es 
i»l  ihr  Widerwille   gegen   ihn.    Der  Vater    mag  thun,   waa 
ufftill;  gepeitscht  zu  werden,  dazu  ist  sie  schon  zu  groß. 
Der  Matrose,  dem,  wie  gesagt,  an  der  Ehe  blutwenig  liegt, 
würde  da«  ruhig  hinuelimen,  wenn  nicht  die  Brutalität  ihrer 
Natnr  bei  Miss  Prue  sich  in  Schimptw'orteu  gegen  ilui  Luft 
auchU).    Sie  nennt  ihn  ein  Saukalb,  ein  stinkendes  Theer- 
fia»,  worauf  er  allerdings  mit  ^you  Cheese-Curd**  repliciert. 
Piese  Scene    i«t  ^comedy  holding    both  its   sides"  (Gosse, 
S.  13).    Mrs.  Foresight   und   Mrs.  Frail   freuen   sich   dieses 
Ztrwiirüiisses,  und  letztere,  die  es  verstanden  hat,  sich  bei 
dem  MatrosHn  gleicli  anfangs  in  ein  gutes  Licht  zu  setzen, 
indem  sie    auf  seine  Vergleiche    eingieng,    zieht  ihn  jetat 
ooch  mehr  an  sich,  um  ihn  weiter  zu  bearbeiten.   Das  ge- 
lingt ihr  so  gut,   daas   sie  in  der  Schlusscene  bereits  einig 
inii  nnd  nur  noch  die  Erlodigimg  der  Vermögonsübertragung 
««Arten.  Valentine  ist  auf  die  Kimde  von  seines  Bniders 
Aakrinft  hin  verschwunden  mit  den  Worten:  «We  are  the 
Twiü-8tar«  au»!  canuot  shine  in  one  Sphere;  when  he  rises, 
I  must  set  —  Besides,  if  I  shou'd  stay  I  don't  know  but 
my  Father  in  good  Nature,  may  press  me  to  the  immediate 
■gaiDg   t]»e  Deed    of  Conve^anee    of  my  Estate ;    and  l'U 
•kfor  it   as    long    as   I  can."    Er  muss  scheiden,  ohne  von 
Aügelica  eine  Antwort  erhalten  zu  haben,  tröstet  sich  aber 
lialbwHgs  darüber,  als  Scandal  ihm  einen  Plan  mitzutheilen 
ventpricht,   der    all    seiner  Geld-  und  Liebespein   ein  Ende 
iD»v;lieü  soll.    Dass  sich  Valentine  entfernt  hat   und  seinen 
Brndür  nicht  begrüßen  will,   gibt  wiederum  dem   alten  Sir 
f^pson  Anlass,    sich  über  diesu  Lieblosigkeit  zu    ärgern. 
Kr  hält  seineu    älteren  Sohn  für  herzlos    und    glaubt   auch 
n/rliL,  dass  er  Angelica  wahrhaft  liebe,   er   wolle   sie   nur 
ihres  Geldes    wegen    heiraten.    Da    er   in    solchtn    Worten 
Augt'lica  gegenüber   seinem  Arger  über  den   vmgerathenen 
Solm  L\iit  macht,   beschließt  diese,   auch  mit  Sir  Sampson 
ihren  Spott  zu  treiben.    Sie  ei'klärt,  sie  habe  an  Valentine 

9* 


—     132     — 


auch  nur  da«  Geld  geliebt;  wenn  sie  jetzt  wählen  sollte, 
würde  sie  Heber  deu  Vater  heii'aten.  Wenn  dieser  nun  gari 
seinem  Sohne  eine  alte  Schachtel  von  etwa  60  Jahren  zur 
Gattin  wünscht,  —  die  werde  er  doch  nehmen  müssen,  um 
sich  von  ihr  aushalten  zu  lassen,  —  so  widert  diese  Herz- 
losigkeit des  Vaters  geradezu  au,  und  die  folgende  Scene 
mit  Ben  ist  uns  darum  umso  angi-nehuier,  da  sie  uns  aus 
einer  sehr  ungemüthlichen  Stimmung  reißt.  Diese,  wie 
überhaupt  alles,  was  sich  auf  Ben  bezieht,  ist  bereits  be- 
sprochen worden.  Die  Haujifhancllniig  findet  ihre  Fortsetzung 
in  den  Soeneu  IX  und  X.  Stiaudal  bringt  Sauipson  und 
Foresight,  welche  eben  die  Hoclizeit  zwischen  Ben  und 
Miss  Prue  auf  den  nächsten  Tag  festsetzen,  da  sie  von 
dem  Zerwürfnisse  zwischen  beiden  noch  nichts  wissen,  die 
Nachricht,  dass  Valentine  wahnsinnig  geworden  sei.  Er  hat 
den  beiden  Männern  l-teheimnisse,  Traunierscheinungen  mit- 
zutheilen  und  verlangt,  dringend  nach  ihnen.  Der  alte  Legend 
wittert  dahinter  eine  List,  durch  welche  die  Unterfertigiing 
des  Vertrages  verzögert  werden  soll,  und  eilt  hinweg.  Die 
elfte  Scene  ist  wohl  diejenige,  weh  he,  wie  der  Dichter  in 
der  Dedication  sagt,  auf  iler  Bühinc  ausgelaaseu  wurde.  Es 
ist  unzweifelhaft,  dass  der  „ridiculous  Character"  Foresights 
dadurch  erhöht  wird  (Dedication).  St-andal  geht  aui'  dessen 
Narrheit  ein,  gibt  vor,  selbst  Astrolog  zu  sein,  und  will 
den  Alten  mit  Hilfe  der  Sternzeichen  fiir  Valentine  ge- 
winnen. Der  alte  Astrolog  erklärt  aber,  die  Khe  zwisclien 
Ben  und  Miss  Piiie  werde  von  den  Sternen  begüustigt. 
Das  sucht  ihm  Scandal  als  einen  Irrthtim  hinzustellen.  Er 
hat  sich  gewiss  geirrt,  er  ist  nänilifh  wahr.'üiheinlich  nicht 
ganz  wohl,  das  sieht  man  üuu  an,  rler  Bart  z.  B.  ist  länger, 
als  er  vor  zwei  Stunden  war.  Da  unterbricht  Mrs.  Foresight 
den  Tntriguanten.  Diese  muss  er  nun  vorerst  gewinnen.  Er 
gesteht  ihr  vor  liem  (hatten  —  der,  ängstlich  geworden,  sich 
beobachtet,  um  endlich  zu  finden,  dass  er  sehr  krank  sei  — 
seine  Liebe,  und  sie  sträubt  sich  nur  wenig.  Um  den  Gatten 
zu  entfernen,  geht  sie  auf  seinen  Plan  ein  und  erzählt,  ihr 
Gatte  sei  seit  letzter  Zeit  sehr  unruhig,  er  müsse  sofort  zu 
Bett.  Das  geschieht  imter  Assistenz  der  „Nurse"  und  unter 
äußerst  komisch  wirkenden  Reden  und  Vorschriften  seitens  des 
ängsthchen  Narren.  Nun  die  beiden  allein  sind,  philosophieren 
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Qber  Liebe  und  Ehe.  ^Honoor  is  a  pablic  Enemy;  aud 
Conscience  a  Domestic  Thief .  .  .  A  Huabaud  is  an  Oppor- 
tniutv  for  Pleasure,  so  you  have  talcen  care  of  Honour,  and 
"tis  the  leiist  I  can  do  to  take  caro  of  Conscience,"  dociert 
Scautial.  Sie  gibt  nach.  Am  Sohluss  des  Actes  bleiben  sie 
■Ilain  auf  der  Bühne,  und  Scandal  spricht  die  Schltissverse : 

„There's  nought  but  willing,  wakiag  Love  that  can 
kake  blest  tbe  Ripeu'd  Maid  and  FiniMli'd  Man." 

Wozu  diese  letzten  Scenen  dienen,  ist  nicht  recht  ersicht- 
lich, Dieser  Ehebrach  ist  doch  ganz  überflüssig,  er  ist  eine  für 
«H«  Entwicklung  der  Handlung  ganz  irrelevante  Erfindung. 
Wenn  die  elfte  Scene  ausgelassen  wird,  kommt  die  Afiaire 
t'oräiijjht-Scandal  allerdings  noch  unvermittelter  luid  hängt 
niciit  einmal  durch  den  schwachen  Faden  mit  der  Haupt- 
huidlung  KUBammen,  der  sie  jetzt  verbindet.  Jetzt  will 
Sccndal  Foresight  lur  Valentine  gewinnen  ;  da  er  durch  die 
Frsu  in  Meinen  Bemühungen  gestört  wird,  macht  er  ihr  ein 
Liebesgejstäuduis,  damit  sie  mit  ihm  im  Einverständnisse 
laDdle.  Nur  wird  dieses  Ziel  nicht  erreicht.  In  der  Fort- 
fthrang  der  Liebesaflaire  vergisst  Scandal  die  Hauptsache. 
I)där  genügt  es  ihm,  in  dem  Altun  Zweifel  im  der  Richtig- 
bit suinos  Prognostikons  über  diese  Ehe  geweckt  zu  haben? 
Mau  siebt,  selbst  mit  dieser  Scene  kommen  wir  über  eine 
ittung«lhaftfi  Motivieiomg  und  VerUijiduiig  nicht  liiuaus.  Wie 
«h  (isiui  übrigens  die  zwölfte  Scene  auf  der  Bühne  aus? 
Die  musste  ja  auch  anders  sein.  Der  Dichter  mühte  sich  ab, 
'ii»  Eliehruchsgeschichte  mit  dem  Früheren  zu  vorbinden, 
»lier  vergeblich.  Wa»  er  gewonnen  hat,  sind  ein  paar 
koroische  Züge  mehr.  Gosse  hat  recht,  wenn  er  von  „un- 
Moesearj'  pleasantries"  spricht. 

Act  IV. 
Dieser  Act  spielt  in  der  Wohnung  Valentines  und  ist 
reicli  an  Verwicklungen.  Die  Haupthaudlung  des- 
ildet  der  Wahnsinn  Valentint».s  inid  die  dadurch 
hwvorgenifenen  Complicationen.  Die  Idee,  sich  zur  Er- 
reichung irgendeines  Zweckes  Wrilin sinnig  zu  stellen,  ist 
ßicht  neu.  Man  denke  nur  an  HaraU-t.  Fletcher  hat  in  seinem 
Stöcke  „The  Wild-Goose-Chase"  dasselbe  Motiv  verwertet 
mii  Parqnhar  in  der  Bearbeitung  des  Fletcher' sehen  Dramas, 
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im  „Inconstanfc",  es  beibehalten.  Congreve  ftihrt  selbst, 
einige  Gründe  au,  welche  ilm  zur  Wahl  dieser  Intrigue,  die 
die  gewagtesten  Situationen  herbeitilhrt,  veranlasst  haben 
(Wilson,  Part.  L,  Letter  VU.,  S,  63).  Er  wollte  dadurch 
Abwechslung  in  den  Charakter  des  Helden  und  in  den 
Dialog  bringen,  sich  griJÜere  Frtiibt>it  der  Satire  sii-hern,^ 
und  endlich  dieuL  ja  der  Streich  Vaientiues  auch  dem  Plane 
der  Komödie.  In  Kürze  lä-sst  sich  der  Inhalt  des  Actes 
folgendennaiien  zusammenfassen:  Seinen  Endzweck,  näitilirh 
das  JiiuaaBSchieben  der  Unterschrift,  erreicht  Valentine 
durch  seine  List.  Sir  Sampsou  kommt  (Scene  VI)  mit 
Buckram,  dem  „lawyer",  in  Valentine»  Wohnung.  Dieser 
liegt  unordentlich  gekleidet  aui'  einem  zerzausten  Lager, 
erkennt  niemand,  gibt  sich  für  die  „Walu-heit"  aus  und 
macht  sich  über  di(<  Richter  lu.stig,  in  deren  Hallen  die 
Wahrlieifc  nichts  zu  thiin  habe.  Buckram  entfernt  sich,  da 
der  junge  Mann  offenbar  „non  compos"  sei  und  daher  eine 
Urkimde  nicht  rechtskräftig  unterzeichnen  könne.  Nim  wird 
Valentine  wieder  vernünftig  zur  grojit^n  Freude  des  Vaters, 
nicht  etwa,  dass  in  diesem  die  väterliche  Liebe  erwacht 
wäre,  nein,  er  behandelt  seinen  „Val"  nur  so  liebreich, 
damit  er  ihm  den  Gefallen  thue  und  unterschreil)e.  „That 
ever  I  shoiüd  .suspect  such  a  Ueathen  of  auy  Reniorse," 
ruft  Scaudal  wüthend  aus.  Wie  aber  Buckram  wieder  zurück- 
kommt, da  redet  Valentine  wieder  irre,  sodass  <ler  Jurist 
ärgerlich  mit  den  Worten  davongeht:  „0  Lord,  let  me  be 
gone;  I '11  not  venture  mjself  with  a  Madman."  Nun  spielt 
Valentine  die  Rolle  der  „Truth"  (Soene  X)  vor  seinem 
Vater,  Scandal,  .JeremN'  und  den  später  erscheinenden  Fore- 
öight,  Mrs.  Forosight  und  Mrs.  Frail  (Scono  XI)  weiter,  um, 
offenbar  aus  dem  vom  Dichter  angegebenen  (Inmde,  scharfe 
Satire  zu  bringen;  denn  für  die  Fortentwicklung  der  Hand- 
lung ist  die  Fortsetzung  des  Rasens  nicht  nöthig,  die 
ünterfertigimg  ist  ohnehin  verschoben.  In  der  Gestalt  der 
Wahrheit  kann  man  sehr  viel  Unangenehmes  sagen.  Collier 
hat  Congreve  den  Voi-wui-f  gemacht,  das  Anlegen  dieser 
Maske  sei  eine  unverzeihUche  Entweihmig  der  heiligsten 
Begriffe,  wie  dieser  Eiferer  z.  B.  in  unserem  Stucke  auchij 
die  Wahl  des  Namens  Sampsou  als  Profanierung  der  bibli- 
schen Geschichte  getadelt  hat.    Sir  Sampsou   ist   hirchtbar 
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nnfgf^'bnu'lit  über  die  Vereitelang  seines  Planes  und  läset  seine 

Wulh  an  Foresighi  aus,  der  ilin  durch  seine  Hinweise  Huf 

die  richtige  Zeit  den  günstigen  Moment  vergessen  lieÜ;  end- 

Iidjgiahter  ,in  Confcempt  ot' Science"  davon.  Vor  den  anderen 

joeiit.  titm  Valentine  gegen   den  Huf  los,   au  welchem    die 

'^S'nlirheit  keinen  Plat«  finde,  gegen  den  schlechten  Besuch 

*\<:T  Kirche,  den  krämerischen  Geschäftsgeist,    die  Lüstern- 

lieif  der  Weiber  etc.  und  verspottet  Foresight  wegen  seiner 

lialmreiacliaft.    Von  der  letzten  Nacht   und   deren  Freuden 

unterhült  ührigeus   auch  Scandal   Mrs.  Foresight,    die    sich 

nicht*  mehr  erinnern  kann,  eine  Vergesslichkeit,  die 

li  als  eine  ihr  anhaftende  Eigenthümlit'hkeit  bezeichnet. 

Welche   Holle   spielt  Angelica    in    dieser  Affaire?    Auf 

"lie  Kunde  von  der  geistigen  Erkrankung  ilires  Liebhabers 

hat  ilire  Linb©  sie  denn  doch  zu  Valentine  getrit^ben,  und 

im(Tespräche  mit  Scandal  enthüllt  sich  zum  erstonmale  ihr 

wahres  GetUhl.    Sie    findet   es  undelicat  von  ihm,    in  einer 

solchen  Lage  über  den  Freun«!  zu  witzehi.  Gewisse  Winke 

anii  Zeichen,  die  ewischen  Scandal  unri  .(eremy  gewechselt 

»wdoii,  machen   sie   aber   misstrauisch,    sie  fdi'chtet,    dass 

"iw  ihr   einen  Streich    spielen    wolle.    Um    (Icwissheit   zu 

dangen,    holt   sie  Scandal  aiuj,    und  als  dieser    meint,    iler 

ßwuck  Aiigeiicas  werde  seinen  Freimd  wolil  wieder  gesund 

aisiheti,  da  ist  sie  im  klaren  und  vorlässt  das  Haus,   ohne 

bei  Valentine    eingetreten    xu    sein,    eben  während  .lerem y 

*i»  anmeldet.  Sie  heuchelt  nun  wieder  die  grülito  Kälte  und 

Uleichgilrigkeit ;    denn  anführen  will  sie   sich  nicht  lassen. 

iiren  die  ersten  fiinf  Sienen  des  Actes  aus.   Ehe  sie 

Kehrt,  —  die  innere  Unruiie  treibt  sie  selu-  bald  wieder 

"18  Haas  Valentiues  —  hat  sich  manches  geändert.  Mrs,  Frail 

'fleM,  das«  Ben   unter  den   momentanen  Verhältnissen  das 

'jelJ  nicht  erben  könne  und  wenn  Valentine  sich  conatant 

»eigere   oder    wahnsinnig    bleibe,    auch    fernerhin    nicht; 

'•^Iglich  ist  ihr  Interesse  an  dem  rohen  Matrosen  erloschen, 

«flrf  sie  sagt  ihm   das  auch  ohne  jeden  Rückhalt  mid  nicht 

»ehr  fein.  (Sie  tituliert  ihn  dabei  „Porpusse",  Meerschwein.) 

Dni  »ich  zu  entschädigen,   will  sie  sich  jetzt  auf  den  Rath 

lirer  Schwester  hin    an  Valentine  machen.    Dessen  Diener 

soll  »ie  anstatt  Angelica,   nach  welcher  der  Rasende  stets 

verlangt,  diesem  vorfuhren ;  dass  er  sie  für  Angelica  halten 
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leii  Priester  verheirateu 
luid    Lucy    als  Ara- 


werrle,  sei  unzweifelhaft,  da  ihm  jedes  Weib  als  seine  Ge- 
liebte eracheiue.  Dann  Bolle  sofort  ein  Priester  die  beiden 
verheiraten,  und  „After  Coiisuinuiation  tliere'a  uo  revokiug". 
Diesen  Plan  hat  Jerem^  natürlich  seinem  Herrn  luitgetheilt, 
und  Valentine  will  sich  scheinbar  darauf  einlassen.  Sinn 
hat  das  keinen,  es  wird  momentan  thatsächlich  nur  deHhalb 
acceptiert,  weil  „It  uiay  make  us  Sport",  aber  bis  zur 
förmlichen  Verheiratung  darf  es  nicht  kommen.  Keiner 
denkt  jedoch  daran,  wie  sich  die  Sache  weiter  gestalten 
wird.  Der  Dichter  hatte  allerdings  eine  bestimmte  Absicht 
damit.  Er  wollte  das  Maskenspiel  aus  dem  „üld  Bachelor" 
wiederholen  und  zwar  noch  steigern  dadurch,  dass  er  zwei 
fremde  Leute,  von  denen  jeder  den  Partner  lur  einen  andern 
hält,  als  er  thatöächlieh  ist,  durch 
'I&sst.  Im  „Old  Bachelor'"  sind  Sylvia 
minta  und  Belinda  verheiratet  worden.  Dann  hätte  er  uns 
aber  Tattle,  der  als  männlicher  Theil  dabei  mitwirken  soll, 
schon  früher  in  seiner  Verliebtheit  Angeliia  gegenülier 
zeigen  and  in  den  Köpfen  Scandals,  Jeremys  imd  Valen- 
tines  früher  den  Plan  reifen  lassen  sollen,  Mrs.  Frail  als 
Angelica  Mr.  Tuttle  als  Valentine  zuzufüliren.  l)ttss  wir  von 
Tattles  Liebe  zu  Angelica  erst  in  der  sechzehnten  Scene 
erfahren,  während  Valentine  sclion  in  der  fünfzehnten  Scene 
auf  die  Frail-Mystifioation  eingeben  will,  ist  ein  Fehler  in 
der  Composition.  Noch  in  derselben  fünfzehnten  Scene 
findet  diese  Vorführung  der  Mrs.  Frail  statt,  und  Valentine 
sagt  ihr:  „I  have  a  Secret  to  teil  you  —  Endymion  and 
the  Monn  shall  meet  us  upun  Mount  Lsitinos,  and  we'll 
be  niarry'd  in  the  flead  of  Night ...  (Jet  nie  a  Coul  and 
Beada,  that  I  may  play  n»y  Part .  .  .  Für  she'll  meet  rae  two 
Hours  henoe  in  Idack  and  white,  and  a  long  Voil  to  cover 
the  Projeut,  and  \ve  won't  see  one  another's  Facea,  'tili  we 
have  done  soniethiug  to  be  asham'd  of,  and  then  we'll  blush 
once  for  all."  Wenn  die  Composition  gerettet  werden  soll, 
müssto  man  annehmen,  Vidfutiue  habe  in  diesem  Momente 
vor,  Mrs,  Frail  zu  gewinnen,  ohne  sie  zu  heiraten,  und 
nachher,  wenn  sie  Ansprüche  erheben  sollte,  direct  zu 
leugnen,  dass  er  es  gewesen  sei.  Die  letzten  Scenen  des 
Actes  zeigen  uns  wieder  Angelica,  die  mit  Tattle  gekommen 
ist.  Diesem  gesteht  sie  auf  seine  Liebeswerbung  liin,   dasa 
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sie  rolentine  liebe.  Letzterer  stellt  sich,  als  erkenne  er  sie 

oielit,  macht  Witze  über  die  Weiber,   denen  man  Geheim- 

WM  dtruni  sehr  ruhig  anvertrauen  könne,    weil    ihnen  ja 

vienuuid  glaube,  wenn  sie  diesolben  auch  verrietlien.  Dann 

Ijiaft  «r  sich  ein  hübsches  Lied  vorsingen  (von  Mr.  Finger 

inMaaik  gesetzt),  das  zwei  Strophen  zu  je  sechs  fiinitaktigen 

juiibisoheu  Yerüim  in  der  Reimstfliuiig  aaabbb  enthält  mid 

<1m  b«kunnt«  Thema  von  Liebe    und  Treue  in  dem  Sinne 

belumdelt,  dass  auf  die  Treue  beiderseits  verzichtet  werden 

iBisM.   Allein    mit    Angelica    (Scene    XVIH)    enthüllt    ihr 

TilantiDe  seine  List,  sie  aber  quält  ihn  nooh  weiter,  indem 

«e  jetet   scheinbar    an  wirkliehe  Narrheit  bei   ihm   glaubt. 

Jarwny,  der  den  Befehl  hat,  an  der  Narrheit  seines  Herrn 

itAem  gegenüber  festzidialten,  wird  von  dem  verzweifelten 

Valentine  als  Zeuge  geführt.  Der  Ideibt  aber  natürlich  bei 

•einer  Instruction,    Vergebens   ruft  Valentine:    „Why   you 

tücktkuird  Rascal,  I  teil  you  the  Farce  is  doue,  anrl  I'll 

b«  m«d   no   louger,"    Eben  das   sei    ein    charakteristLsrhes 

Merkmal  Wahnsinniger,  daas  sie  sich  für  voUkomnien  nor- 

m»!  hielte«,  ziehen  ihn  beide  auf.  Das  Gespräch,  von  dem 

aiiValenline  so  viel  vei-sprochon  hat,  endet  daher  residtat- 

lo«.  Äjine  Schlusswurte  lauten: 

„Tliat  Woni«?u  are  like  Trioks  bv  Slight  of  Iland, 
Wltich  tu  admlre,  we  »liould  tiut  iindorettatid." 

Act  V. 

Wie  wir  schon  beim  „Double-Dealer"  gesehen  haben, 
»*h  es  Congreve,  die  Spannung  (U-h  Zuschauers  bis  zum 
'«taten  Momente  zu  erhöhen  und  ilni  bis  zum  Sf.hhisse 
über  den  .\usgang  im  unklaren  zu  lassen.  Als  im  vierten 
Ai:te  in  den  letzton  Sceuen  Valentine  mit  Angelica  allein 
blieb,  erwiirreto  jeder  die  Aufklärung.  Sie  kam  nicht.  Die 
^  tu»]  Weise,  wie  sich  alles  löst,  ist  jedenfalls  nriginell. 
P«(w  .1er  alte  Sir  Sampson  selbst  einer  Heirat  nicht  ab- 
geiieigt  wäre,  ist  in  dem  Bisherigen  wohl  sclum  angedeutet 
'Orden;  auch  daas  ilun  Angelica  gut  gefallt,  wissen  wir 
•«"»D  ans  der  iVuifteu  Scene  des  dritten  Actes.  Dass  er 
*wi  ihr  nicht  würfle  zmiickge wiesen  werden,  könnte  sich 
<!*>■  alte  Narr  auch  eingebildet  haben,  hat  sie  ihm  doch 
^^*wÜB  gesagt:    „If  I  marry,  Sir  Sampsou,  I'm  for  a  good 
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ite  with  any  Man,  and  for  any  Man  writh  a  good  Estnte: 
Theretbre  if  I  were  obliged  to  make  a  Ohoice,  I  declare, 
rd  ratber  have  you  thaii  yoiir  Sou."  Auf  diese  Disposition 
des  Alten  baut  Angelica  iliren  PlaTi,  Sie  verlangt  von  ihm, 
er  aolle  ihr  einen  Mann  verscliaßen ,  schmeichelt  dabei 
seiner  Eitelkeit,  sodass  er  schlieUlich,  nafhdem  er  über 
seine  Kraft  und  Frische  trotz  seiner  fnni'/jg  Jahre  lange 
Reden  gehalten  imd  bei  sich  lange  geschwankt  hat,  „auf 
dem  Altar  ihrer  Schönheit  die  Schätze  Perus  und  Mexikos 
zu  opfern  sich  bereit  erklärt''.  So  weit  wollte  sie  üai  bringen. 
„Das/  erwidert  sie,  „oder  wenigstens  etwas  Ähnliches  zu 
verlangen,  war  auch  meine  Absicht.  Euer  Sohn  Valentine 
ist  gar  nicht  walvnsinnig.  Er  will  nur  den  Contract  nicht 
unterzeichnen.  Wenn  wir  uns  nun  zum  Scheine  mit- 
einander verheirateten,  würde  er  in  seiner  Verzweiflung 
darüber,  dasa  er  mich  verliert,  seine  Maske  abwerfen,  und 
er  würde  verzichten."  Damit  ist  der  Alt*  einverstanden  bis 
auf  die  Scheinehe.  Es  soll  eine  wirldiohe  Ehe  werden. 
Daa  schlaue  Mädchen  geht  darauf  ein,  nur  umss  er  ihr 
zuerst  das  Document  geben,  durch  welches  Valentine  sich 
dem  „Steward"  gegenüber  verpflichtet  hat,  nach  Ankunft 
seines  Bruders  diesem  die  Vermögensrechte  not,ariell  zu 
übertragen.  Sie  will  nämlich  ihren  Rechtsanwalt  fragen,  ob 
nach  dem  Wortlaute  dessi-lbon  sie  und  eventuelle  Kinder 
aus  ihrer  Ehe  mit  Sir  Sainpsou  in  Bezug  auf  die  veriiiögens- 
rechtlicheu  Ansju'üche  an  Sfcelln  Bens  treten  konnten.  Klar 
ist  die  Sache  mit  dieser  Obligation  durchaus  nicht.  Dass 
es  der  von  Valentine  ausgestellte  „Bond"  ist,  daran  ist 
kein  Zweifel  möglich;  in  der  Schlusscene  fragt  nämlich 
Valentine:  „But  where  is  the  Bond  by  which  I  am  obliged 
to  sign  this?"  Daraufhin  erwidert  Angelica:  „I  have  it." 
Nebenbei  gesagt,  ist  diese  Frage  Valentines,  der  doch  nicht 
in  tUe  Absicht  Angelicas  eingeweiht  ist,  unpassend.  Unklar 
bleibt  aber,  was  Angelica  und  der  Alte  an  diesem  Vertrage 
ändern  wollen.  Um  die  Scene  zu  retten,  muss  man  nur 
annehmen,  dass  der  Alte  in  seinem  verliebten  Taumel  nicht 
weiU,  was  er  8]>richt,  imd  dass  anderseits  Angelica,  auf  diese 
Disposition  ihres  Bräutigams  bauend,  ihren  (.Tteist  nicht  selxr 
anstrengt,  um  einen  plausiblen  Vorwand  für  die  Bitte  zu 
finden,  er  möge  ihr  den  „Bond"  überlassen.  Zu  ihrem  Plane 
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hmcht  sie  diesen.  Sie  lässt  die  Geschichte  voji  ilirer  nahe 
twrorst^lieuden  Vermählung  mit  Sir  Sampson  publik  werden, 
■>  sorgt  schon  der  Alte  sßlbBt  dafür,  dass  es  alle 
11.  Val^-utine  eilt  bestüi-zt  herbei  uiitl  will  aus  ihrem 
Mimde  die  BestÄtigung  des  Gerüchtes  hören;  sie  gibt  ihm 
(üwribei.  Jetzt  hat  das  Vennögen  keinen  Wert  mehr  für 
i)in,  *r  i»t  bereit,  den  Vertrag  zu  unterzeichnen.  Endlich 
i«t  Angelica  befriedigt,  sie  hat  die  treue  und  standhafte 
Liübe  ValentineR  erkajint,  zerreiÜt  don  „Bond",  von  dem 
froher  die  Rede  war,  und  lacht  den  Ail-eu  au.s,  der  für 
»in«  Hnrtberzigkeit  und  Grausamkeit  mit  Recht  hülien 
aim.  Die  seltenen  Eigensobat^en  ihres  Valentine  erkennt 
B»  ifl  den  Schlnseversen  an: 

„Thu  Mir&cle  to-diiy  vt,  that  wo  find 

Ä  Lover  true:  Not  that  a  Womau's  kiud." 

IndesHeu  hat  Jeremy  glücklich  Mr.  Tattle  und  Mrs.  Frail 
siiiiimmengebracht.  Ersterer  hielt  die  tiefverselileitrte  Frail 
filr  .\iigelica,  die  Frail  glaubte  anderseits,  der  in  einer 
Kapuze  erscheinende  Mönchsbruder  sei  Valentine.  Nach 
Jer  Entlarvung  kommen  die  Neuvermählten  ganz  Unglück- 
lieb  zu  den  andern  uud  bejammern  ihr  Missgewchick.  Ho 
ist  die  leichtsinnige  und  herzloije  Männcrjägerin  empfindlich 
gestraft  und  der  nitle  Schwätzer  nicht  miniler.  Ben  treibt 
läcli  spottend  und  lachend  anl'  der  Bühne  herum  und  wird 
äicli  bald  wietler  einschiffen,  da  ja  hier"  alles  verrückt  sei. 
Das  hestätigt  der  alte  Foresight,  dem  alles  so  sehr  gegen 
«■inen  Wunsch  uud  seine  Einsicht  geht.  Seine  Tochter 
Hisx  Prue,  welche  Tattle,  bevor  er  zu  jenem  ominösen 
ßend&rvouä  gieug,  direct  von  sich  gewiesen  hat,  die  aber 
j^Ut,  nachdem  sie  einmal  dem  (teuuss  so  nahe  war,  ein 
ilir  bisher  unbekanntes  Sehnen  nach  dem  Männlichen  em- 
pfijidet,  mn.ss  er  in  ihrem  Zimmer  einsperren  lassen,  damit 
w  nicht,  ihre  Drohung  ausführe  und  den  KeJlenneister 
aad  Tafeidecker  Bobin  heirate. 


SchluBsbe  trachtung. 

Dieses  Stück  ist  das  längste,  aber  auch  dus  unterhal- 
tendste Congreves.  Sogar  Johnson  gibt  zu,  daas  „Love  for 
^'ö"   „is  a  oomedy  of  nearer  alliance  fco  life,    and    exhi- 
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biting  more  real  mamiers  than  eithtr  of  the  former. "  Ma- 
caulay  findet,  ea  sei  „snperior  both  in  wit  and  in  scenic 
effect  to  either  of  the  preceding  plays."  Rapp  sagt:  „Dieses 
längste  Stück  wird  dennoch  sein  bestes  sein."  Auch  Benne- 
witz  erkennt,  dass  das  Talent  Congreves  fiir  die  Komödie 
in  diesem  Stücke  am  meisten  zur  Geltung  kommt.  Gosse 
bespricht  es  eingehender  als  alle  anflieni  und  rühmt  es  sehr, 
Hazlitt  haben  wir  solion  citiert,  auch  Leigh  Hunt  gehört 
zu  den  Bewunderern  des  Stückes.  Worin  liegen  also  dessen 
Vorzüge  V  Hat  sich  der  Dichter  zu  einer  höheren  Stufe  der 
Sittlichkeit  erhoben?  Ist  wenigstens  der  Stil  reiner  mid 
decenter  geworden?  Keineswegs.  Gerade  in  diesem  Stücke 
hat  Congreve  gar  keine  Spur  von  Rücksicht  auf  den  An- 
stand wallen  lassen.  ^^All  that  was  morely  piuk  lias  deepeuod 
into  scarlet ;  even  what  is  disagreeable,  —  the  crudity  of 
allusiou  and  the  indecency  of  phrase  -  have  increased," 
sagt  Gosse,  S.  70,  sehr  bezeiclineurl.  Khehruch  (Mrs.  Fore- 
sight  lind  Scandul),  Kuppelei  (Mrs  Foresight  und  Mrs.  Frail 
verku[i[>eln  geradezu  Miss  Prue  an  Tattle),  Verführung  der 
UnsfhuM  (Miss  Prue-Tattlej  sjiieleu  eine  bedeutend«  Itolle, 
wenn  auch  keine  so  groüe  wie  im  „Double-Dealer".  Dem 
gegenüber  hoiUt  es  nicht  viel,  wenn  Gosse,  S,  76,  von  dem 
Stüi;k  sagt:  „It  cloaes  with  a  deliberate  cimoession  «.«f  good 
fortiuie  to  virtue."  Ja  die  langen  Fredigten  Ajigelicas 
am  Schlüsse  des  Stückes  stoßen  durch  ihre  in  die  Augen 
springende  Absichtlichkeit  eher  ah.  Oh  das  Laster  niemals 
besonders  interessant  dargestellt  ist,  was  Gosse  als  Vorzug 
des  Stückes  rühmt,  ist  so  ausgemacht  nichts  Mrs.  FVail  ist 
gewiss  nicht  sympathisch,  auch  ihre  Schwester  nicht,  aber 
der  geprellte  Khegatte  fehlt  au<'li  hier  nicht,  und  über  ihn 
machen  «ich  alle  lustig.  Eijje  eni.ster«  Auifassiiug  tjitt  auch 
hier  im  allgemeinen  noch  nicht  entgegen.  Ausnehmen  muss 
mau  davon  da«  Verhältnis  sswischen  Valentine  mid  Augelica. 
Da  ist  der  Dichter  über  Cynthia-Mellefont  hin;iusgeki<Himen. 
Ob  er  sein  Verhältnis  zu  Mrs.  Bnicogirdlw  darin  zum  Aus- 
druck gebracht  hat,  ob  wir  in  Valentine  den  Dichter  selbst 
zu  erblicken  haben,  wie  vielfach  behauptet  wurde,  ist  nicht 
gewiss,  aber  selu-  wahrscheinlich.  Was  die  MoraUtät  des 
Stückes  betnffl,  lässt  sich  also  kurz  sagen :  „In  Bezug  auf 
seine  Tendenzen  kann  man  wohl  in  gewissem  Sinne  schon 


—    141     — 


von  einer  Moral  aprecheu,  er  hat  auch  die  anständigen 
Personen  im  Stücke  mit  öichtliuher  Vorliebe  behandelt,  das 
Laster  vielleicht  etwas  weniger  sympathiBch  machen  wollen. 
Aber  was  den  Ton  der  Couversatioii,  die  "Wahrung  des 
Anstandes  auf  der  Bühne  betrifft,   ist   gegen    früher   keine 

.ßeaserung,  soufiern   das  Gt^gentheil  eingetreten." 

Wie   steht    es    mit   dem    „plot"?     Kr    ist   diesmal    un- 
streitig   interessanter  als   gewöhnlich    (Gosse,  S.  70),    auoh 
it  die  Handhmg    umfassender   und  führt  uns    ein    interes- 

^Bantes  Familiengemälde  vor.  Der  Zusammenhang  zwischen 
den  einzelnen  Theilen  ist  meist  gnt  gewahrt.  Eine  Neben- 
hand hing  ist  höchstens  der  Ehebrucli  Mrs.  Fovesight-Scandal. 
Die  Verbimlung  zwischen  dieser  und  der  Haupthandlung 
durch  jene  auf  dem  Theater  nicht  aufgefiibrte  Scene  (die 
elfte  d6>8  dritten  Actes)  ist  direct  als  misslungen  zu  be- 
zeichnen. Die  Liebeswerbungen  der  Mrs.  Frail  stellen  mit 
der  Haupthandlung  im  innigsten  Contacte,  ebenso  die  Miss 
Pnie-  und  Ben-Atiairen.  Überhaupt  eine  so  innige  Ver- 
knüpfung, ein  so  geschicktes  Eingreifen  der  Ereignisse  in- 
einander findet  sich  in  keinem  rier  vorangehenden  Stücke. 
^Jra  Anfang  bis  zum  Ende  weiU  uns  der  Dichter  in  Span- 
nung zu  erhalten,  und  seine  Losungen  sind  unerwartet  und 
lüsant.     Valentines    drückend«'    Noth,    seine    Bedrängnis 

'durch  (Gläubiger,  seine  Rettung  aus  «lerselben  durch  den 
„Stewanl",  dem  er  den  „Bond"  untersclireibt,  seine  ver- 
geblichen Versuche,  den  Vater  umzustimmen  und  Angelica 

'•die  Ent.scheiduiig  abzunötliigen,  .sein  »imuHerter  Wahnsinn, 
Angelicas  Alleinsein  mit  dem  Wahnsinnigen  und  ihr  Contre- 
coup,  ihn  wirklich  ftir  verrückt  zu  halten,  die  dadurch  bewirkte 
InttHuschuug  und  neuerliche  Verzögenmg  der  Entscheidung, 
Angelicas  List,  deren  Zweck  nicht  vor  dem  Ende  ersicht- 
lich wird,  Valentines  Resignation  und  die  endliche  Ent- 
sc.hei'lung:  alt  das  ist  meist  so  glücklich  erfunden  mid 
dtirchgefuhrt,  das  bildet  die  Quelle  für  so  viele  nebenher- 
gehende Ereiguisae,  für  den  Männerfang  der  Mrs.  Frail,  tiir 
die  köstlichen  Scenen  mit  Ben,  die  sehr  heiklen  mit  Miss 
Prue ;  die  allerdings  mit  der  Haupthandlung  schlecht  ver- 
kniiplle  Ehebruchsgeschichto  bringt  femer  die  komischen 
Steniguckerscenen,  sodass  wir  aus  der  Spannung  und  Unter- 
haltung nicht  hinauskommen.  Wir  haben  keine  Zeit,  darüber 
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nacbzudenkeu,  dass  diu  Wahnainns-Intrigue  eigentlioh  keiuen 
rechten  Zweck  hat.  Was  will  denn  Valentine  auf  die  Dauer 
damit  erreichen?  Wir  kommen  nicht  dazu,  uns  dieae  ganze 
Enterbungsgeschiohte   genau    zu    überlegen.    Sonst  wnirdea ' 
wir   finden,    dasa   dieses   Enterben   des   älteren   Sohnea  zu 
Gunsten    eines   jüngeren,    dann    wieder    die    Clauselu    zur 
eigenen  Sicherung   und  zur  Sicherung   der  küui'tigen  Frau 
und  Kinder,  die  Geschichte  mit  den  „Bonds"  nicht  gerade 
an  zu   großer  Klarheit   und  Verständlichkeit   leiden.    Über 
der  treft'Uchen  Charakteristik  dieser  aus  dem  vollen  Leben' 
gegriffenen  Gestalten :  des  „Stargazers"  ;    des  hartherzigen, 
gefühllosen  Vaters,    der   auf  seine  alten  Tage  noch  Feuer 
taugt  (Mit  dem  „Harpagon"  hat  er  doch  nur  sehr  entfernte 
Ähnlichkeit);  des  etwas  leichtlebigen  und  verschwenderischen, 
in  Bezug  auf  die  Sprache  von  seinen  Freunden,  den  „wits'', 
etwaa    angesteckten,    in   der   Denkweise    und    Im    Handeln 
aber  guten  und  edlen  Valentine,  dem  wir  unsere  Sympathien^ 
auch  nicht  wegen  des  am  Vater  versuchten  Betruges  ent-' 
ziehen;    weiter  des  frei  sprechenden,  scharf  satirischen,  im 
ganzen  aber  gnindsatzlosen  und  serupellosen  Scandal  (Ein 
Alceste  ist  er  nicht);  des  eitlen  Schwätzer.s  Tattle  mit  seiner' 
„Secrecy" ;  des  nur  zu  gelehrten  Jeremy ;  der  inmitten  der 
weiblichen  Sumpfpflanzen  rein  und  unschuldig  gebliebenen 
Augelica,    au    deren  Herz  wir  nachgerade    glauben    lernen, 
wenn    es   vielleicht    auch    besser   gewesen    wäre,    dass   der 
Dichter   uns   früher    einen    Einblick    in    dasselbe    gestattet 
hätte;  der  leichtsinnigen,  gewissenlosen  Ehebrecherin  Mra.! 
Foreaight,  die  so  vergesslich  ist;  ihrer  ihr  in  der  Charakter-| 
anläge   so   ähnlichen   Mrs.  Frail,   in    der  wu-  absolut  keine! 
prüde  Arsinoe,  sondern  nur  ein  leichtsinniges,  maunstollea,i 
gefühlloses,  speeulatives  Weib  orltlicken  kOml^^n;  des  rohen 
und   naiven,    aber   derbsinnlichen    Naturkindes    Miss  Prue ; 
endlich  des   rauhen,  aber  giitmüthigen  „Tarpaulin"  Ben  — 
über  dieser  von  allen  Kritikern  als  ganz  besonders  gelungen 
hervorgehobenen    Charakteristik     übersehen    wir     einzelne" 
Mängel  der  Composition  und  die  bedenkliche  Moralität  lunso 
lieber,  als  uns  das  frische  Leben,  welches  in  diesem  Stücke 
pulsiert,  unwillkürlich  mit  sich  fortreitit.  Das  ist  der  Haupt-' 
Vorzug   von  „Love  for  Love".    Der  Dichter   hat   die    fran- 
zösischen Kunstregeln  über  Bord  geworfen,  er  hat  in  rieh- 
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'tiger  Erkeuntiiis  seiner  auf  die  Sitteiikomüdie  gerichteten 
Begabung  keck  ins  voll«  Mouscbenlebon  gegriften,  und  was 
er  da  mit  schaHem  Blicke  und  sicherem  Urtheil  beobachtet 
iiat,  das  hat  er  in  kühner  Uenialität    in   seinem  bekannten 

'llläiizenden  und  witzigen  Dialoge,  der  in  unserem  Stücie 
noch  mehr  hervortritt  als  in  den  früheren,  in  einem  Lunt- 
spiel  repro<1nciert,  das,  ein  satirisches  Sittengeraälde  seiner 
Zeit,  gröllere  Würdigung  uuil  Beachtung  verdient,  als  es 
bisher  gefunden. 

The  Way  of  the  World. 

Mit  der  (Teschichte  dieses  letzten  Lust>jpieles  unseres 
Dichters  hüngt  die  Kevolution  auf»  innigste  zusammen, 
welche  .lereniy  Colliers  Schrift  „A  Short  View  of  the 
Iinmorality  and  Profaneness  of  the  English  Stage,  together 
with  the  Senne  of  Antiquity  upon  this  Argument",  erschienen 
im  März  lt>98,  in  der  Geschichte  des  englischen  Theaters 
hervorrief.  Die  Zügellosigkeit  des  üramas,  besonders  natür- 
lich des  Lustspiels,  hatte  nach  der  Revolution  keineswegs 
I  aufgehört,  sondern  N-ielraehr  einen  noch  viel  höheren  Grad 
Brreicht.  Wenn  z.  B.  in  der  Weltgeschichte  von  <Jncken  an- 
genommen wird,  dass  mit  dem  Einzüge  des  Oraniers  auch 
Sittenstrenge  und  moralische  Auffassung  fies  Tiebena  und 
»einer  Verhältnisse  in  London  einzog,  so  stehen  dieser  An- 
nahme so  ziemlich  alle  Zeugnisse  aus  jener  Zeit  entgegen. 
Der  Umschwung  trat  nur  sehr  allmählich  und  langsam  ein. 
Wie  dem  aber  auch  sein  mag,  selbst  wenn  man  mit  Hettnar, 
8.  121 ,  annt'hmen  wollte,  thiss  das  Volk  meder  ernster 
wurde  uud  Ausschweifung  nicht  mehr  als  ein  nothweudiges 
Merkmal  einer  dem  Königthum  treu  ergebenen  Gesinnung 
galt  (Man  vergleiche  dagegen  Taines  interessanten  Bericht, 
S.  li»8  tf.),  jedenfftU.-<  wäre  dieser  Schein  von  Sittsamkeit 
uud  Tugend  vorderhand  nur  Schein,  nur  äußere  Maske.  Im 
Theater  will  man  von  jener  erzwungenen  Tugendhaftigkeit 
nichts  hören  und  sehen.  Die  Orangeliteratur  zeigt  von  jenem 
moralischen  ümschwimg  sehr  wenig,  imd  man  nahm  au 
ihren  Erzeugnissen  keinen  AnstoU,  ja  was  das  Erstaunlichste 
ist,  selbst  die  Geistlichkeit  heß  aUes  ruliig  hingehen.  In 
«einer  Leichenrede  auf  die  Königin  Marie  pries  Dr.  Payue 
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ihr  Wohlwollen  dem  Theater  gegenüber  iind  ihren  häufigen 
Theatf.rbesxicli  Wenn  wir  nun  wissen,  daes  sie  Stücke  wie 
den  „Old  Bachelor"  und  den  ^Double-Dealer"  mit  Ver- 
gnügen sah,  so  erscheint,  uns  die  Lobrede  des  geistlichen 
Predigers  denn  doch  sonderbar.  Übrigens  erklärt  siih  die 
Haltung  der  Geistlichkeit  daraus,  dass  sie  ja  von  denselben 
Leuten,  die  das  Theater  besuchten,  in  ihre  Pfründen  und 
Amter  wieder  eingesetzt  worden  waren,  während  die  Puri- 
taner ihnen  feindlich  gegenüberstanden.  Nebenbei  mag  ja 
auch  der  von  (losse,  S.  97,  angeführte  Grund  mitgewirkt 
haben,  dass  nämlich  die  Geistlichen  das  Theater  aus  eigener 
Anschauung  viel  zu  wenig  kannten.  Derjenige  Theil  des, 
Volkes  aber,  den  man  im  Theater  sehen  konnte,  hatte  gegen 
dasselbe  gewiss  nichts  einzuwenden.  Wenn  Cibber  erzählt: 
„Things  had  gott^in  to  such  a  pitch  that  Ladies  were 
tttraid  of  venturing  to  a  new  play,  tili  they  were  assured 
that  they  might  do  it,  without  risking  an  insult  on  their 
modesty  —  or  if  their  ruriosity  was  too  strong  for  their 
patience,  they  generally  cam«  in  Mask",  oder  wenn  es  im 
„Spectator"  heißt:  „Such  incidents  as  these  make  somei 
Ladies  wholly  abaent  theniselves  from  tlie  Playhouse;  and 
others  never  miss  the  first  day  of  a  n«'W  phiy,  lest  it  should  I 
prove  too  luscinus  to  ailmit  of  their  going  WTth  any  ooun- 
tenance  to  the  second",  so  können  wir  darin  keinen  Beweis 
dafür  erblicken,  dass  die  Damen  sich  mit  Abscheu  von 
dieser  Literatur  abzuwenden  begannen.  Nach  wie  vor  fanden 
sie  an  derselben  Üesehiuack,  nur  begann  allgemach  der 
Geist  der  Heuchelei  sich  wieder  geltend  zu  macheu;  man 
nahm  eine  Miisko  vor,  nicht  nur  wenn  man  ins  Theater 
gieng,  sonden»  in  seinem  ganzen  Leben,  weil  der  Hof,  be- 
sonders der  ernste  Wilhebn,  Reserve  imd  Zurückhaltung 
forderten.  Unter  diesi^r  Maske  aber  lachte  djn  derbe  Sinnlich- 
keit und  Roheit  der  früheren  Zeit.  Nach  und  nach  wurde 
allerdings  die  Maske  ein  nothwendiges  Toilettesttick,  imd 
man  wurde  th  a  tsächli  cli  zum  großen  Tlieile  das,  was 
man  anfangs  zu  sein  nur  vorgab.  Zuerst  erhob  sich  im 
Jahre  1C97  Biackmore  in  der  Vorrede  zu  seinem  Epos 
„King  Arthur"  gegen  die  <  ibscünität  rier  Bühne.  Zweck 
der  Dichtimg  ist  nach  ihm,  nicht  bloß  zu  ergötzen,  sondern 
auch  zu  belehren.  Die  Nachwelt  werde,  sagt  er,  die  modernen 
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Lnstspieltlinliter  „rejecfc  with  indignation  and  conteraijt,  as 
the  dishonour  of  tlie  Muses  and  the  underminers  of  the 
public  good".  Jedoch  diese  Schrift  erzielte  keine  Wirkung, 
ebensowenig  wie  die  etwa  zwei  Monate  später  veröffentlichte 
von  G.  Merriton,  welche  den  Titel  tnig  „The  Imrnorality, 
Debauchery,  and  Profaneness  of  the  Stage".  Ein  fürchter- 
licher Schlag  fiir  die  englische  Büline  war  jedoch  die  oben- 
erwähnte Schrift  des  Bischofs  Jeremy  ColUer.  Macaulay 
hat  uns  in  seinem  glänzenden  Essay  ein  lebendiges  Büd 
jenes  Mannes  entworfen.  Ein  „Nonjuror",  ein  treuer  An- 
bftnger  der  verjagten  Stuarts,  hatte  er  die  neue  Regierung 
nie  anerkannt,  und  sogar  zwei  wegen  eines  geplanten 
Attentate  auf  den  König  zum  Tode  venirtheilten  Rebellen, 
Priend  und  Parkins,  vor  dem  Schafott  die  Absolution  er- 
tlieilt,  wottlr  er  als  „outlaw"  erklärt  wurde.  Sogar  die  Erz- 
bischöfe und  zehn  von  den  Bischöfen  seiner  Kirehe  — 
er  gehörte   zur  „High-Church**  —  niissbilligten    sein  Vor- 

Lgehen.  Schon  in  diesem  Streite  hatte  er  sich  als  un- 
erschrockener Kämpfer  gezeigt,  der  starrsinnig  an  dem 
einmal  als  recht  Erkannten  festhielt  und  es  mit  Aufgebot 
aller  seiner  Kräfte  und  seiner  anßerordentlichen  Energie 
diu-chzuführen  und  gegen  jedermann  zu  vertheidigen  wusate. 
Niemand  kann  ihm  das  Zeugnis  versagen,  daas  er  stets  aus 
ehrlicher  Überzeugxmg  gehandelt  hat. 

Collier  war  nicht,  wie  Leigh  Hunt,  S.  81,  meint,  „a 
fclever,  sincere,  and  vehement)  but  half  witted  man", 
er  war  heftig  und  leidenschaftlich,  in  der  Folge  auch  von 
Starrsinn  und  einer  gewissen  Befangenheit  in  religiösen 
Fragen  nicht  freizusprechen,  aber  „half- witted"  war  er 
darum  nicht.  Der  Angriff,  den  er  gegen  das  Theater 
unternahm,  war  sehr  gefalu-lich  besonders  dadurch,  dass  er 
nidit  als  Zelot  in  allgemeinen  Phrasen  gegen  dasselbe 
wettorte,  wie  es  z.  B.  Tertullian  gethan  hatte,  sondern  dass 
er  sachlich  und  ernst  als  genauer  Kenner  der  einschlägigen 
"Werke  mit  der  strengen  Miene  des  objectiven  Richters 
urtheilt.  Er  ist  ein  ausgezeichneter  Polemiker,  er  schreibt 
lebendig,  abwechslungsreich  und  scharf.  Was  den  Inhalt 
der  Schrift  betrifft,   so    erscheinen    seine  Hinweise    auf  die 

»Kirchenväter  und  das  Alterthum  uns  ganz  überfüssig.  Der 
Theil   behandelt   die  „Tmmodeaty  of  the  Stage".   Da 

Sobmid,  WflUam  CoDKrav*.  IQ 
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greift  er  den  Dialog  Drydeus,  Congpreves  und  Vanbrughs 
an  und  eitiert  eine  ganze  Menge  von  anstößigen  Stellen. 
Diesen  Dichtern  stellt  er  Corneille,  Sophokles  und  Terenz 
gegenüber,  „Das  Theater,"  beschließt  er  diesen  Theil,  „ist 
außerordentlich  ,scandalou9'.  Es  geht  über  die  Freiheiten 
aller  Zeiten  und  Länder  hinaus.  Es  kann  sich  nicht  damit 
vertheidigen,  dass  es  Vorgänger  habe.  Selbst  Aristophanes 
ist  nicht  so  zügellos  und  lüstern."  Im  zweiten  Theile  be- 
handelt er  die  „Profaneness"  der  Bülme.  Eine  Entweihung 
und  Entheiligung  der  Religion  imd  d«r  Heiligen  Sclirift 
erblickt  er  im  Fluchen  und  Schwören.  Das  ist  einer  jener 
Punkte,  in  denen  ilm  sein  religiöser  Fanatismus  zu  weit 
führt.  Auch  der  Urund,  welchen  er  gegen  dessen  Zuliissig- 
keit  aul"  der  Bühne  anfuhrt,  nämlich  die  Rücksicht  auf  die 
im  Schauspielhause  anwesenden  Damen ,  ist  keineswegs 
stichhältig.  Ebenso  pedantisch  ist  es,  wenn  er  Congreve 
deswegen  tadelt,  weil  dieser  einen  Kutscher  Jehu,  einen 
Priester  Prig  nannte;  wenn  er  darin  eine  Gotteslästerung 
erblickt,  daäs  Valentine  sich  für  die  Wahrheit  ausgibt  (that- 
sächlich  wurde  in  einer  späteren  Ausgabe  statt  „Truth'* 
„Honesty''  eingesetzt).  Den  Gipfel  der  ünveniunft  erreicht 
er  aber,  wenn  er  jeden  Angriff"  auf  einen  Geistüchen, 
welcher  Confession  er  auch  immer  angehören  mag,  verpönt 
und  einen  Lord  nicht  auf  der  Bühne  lächerlich  gemacht 
wissen  will,  weil  dadurch  die  göttUche  Rangordnung  in 
der  menschlichen  Gesellschatl  in  den  Augen  des  Auditoriums 
herabgewürdigt  erscheine.  Es  kann  nicht  der  Zweck  dieser 
Arbeit  sein,  auf  die  erwähnte  Schrift  des  näheren  einzugehen. 
Macaulay,  Johnson,  besonders  Gosse,  dem  wir  in  der  Dar- 
stellung dieser  hterarischen  Fehde  meist  folgen,  u.  a.  können 
darüber  nachgelesen  werden.  Die  ernstesten  Vorwürfe  des 
Geistlichen  richten  sich  gegen  die  Schlechtigkeit  der  Lustspiel- 
charaktere.  Erwähnt  wurde  bereits  das  Urtlieil  Colliers  über 
die  Frauengestalten  im  „Double-Dealer",  von  denen  er  drei 
direct  als  „whores"  bezeichnet,  ferner  wendet  er  sich  gegen 
die  Art  und  "Weise  der  Darstellung,  nach  welcher  das  Laster 
in  den  schönsten  Farben  gesdiildert  wird,  während  der 
Dichter  die  Tugend  lächerlich  macht.  Congreve  ließ  sich 
lange  Zeit,  ehe  er  auf  die  wider  ihn  erhobenen  Anklagen 
erwiderte.    Der  Erfolg  der   ColHer'schen    Schrift    war    ein 
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anUuulicher.  Wenn  aucli  das  Publicuui  mit  ihm  im  Grnude 
det  Herzens  nicht  einverstanden  sein  mochte,  öffentlich 
ilnrft«  es  seine  Sympathien  ftir  die  Angeklagten  nicht  be- 
keunen.  Collier  hatte  den  Bann  gebrochen.  Wie  der  erste, 
der  e«  wagt,  eine  von  allen  im  Innern  anerkannte  Wahrheit 
öffendich  zu  verkündigen,  die  Zungen  aller  anderen  löst 
and  begeisterte  Zustimmung  weckt,  so  stöüt  anderseits  der 
«nte,  der  es  wagt,  auf  einen  Krebsschaden  der  Zeit  den 
Finger  m  legen,  in  einer  Periode,  da  man  zwar  gern  bei 
dem  Alten  bleiben  möclite,  aber  aus  einer  gewissen  er- 
heuchelten Scham  dies  nicht  einzubekennen  sich  getraut, 
wenn  auch  nicht  aul'  begeisterten  Applaus,  so  doch  auf 
»diUingsvolles  Schweigen.  Betroffen  blickt  einer  den  andern 
»a,  tmd  man  wartet  auf  das  Urtheil  eines  Leithammels,  um 
liiejem  folgen  zu  können.  Als  solcher  hätten  nur  Drj-den 
nad  Uongreve  dienen  können ;  ersterer  schwieg  lange,  end- 
lidi,  in  seiner  Vorrede  zu  den  Fabeln,  gestand  er  reumüthig 
«ioen  Fehler  ein.  Congreve  hätte  klüger  gehandelt,  wenn 
«T  dasselbe  gethan  hätte.  Nach  den  Vertheidigungen  der 
Bahüe  durch  «toldon  (in  seinen  „Reflections"  zu  der  Tragödie 
«Pliaeton",  1699),  durch  den  Verfasser  von  „A  Vindication 
oi'  the  Stage"  (vielleicht  Wycherley),  durch  Edward  Filmer 
f«A  Defence  of  Dramatic  Poetry"),  durch  John  Demiis 
(,Tke  üsefulness  of  the  Stage")  und  besonders  durch  John 
Vanbrugh  („A  Short  Vindication  of  the  ,Relapse'  and  the 
iProvok'd  Wife',  by  the  Author")  erschien  endlich  am 
13.  Juh  1698  Congreves  Vertheidiguiigsschrift,  betitelt 
.Amendments  of  Mr,  Collier's  False  and  Imperfect  Cita- 
tionj-.  Er  war  mit  derselben  nicht  glücklich.  Ausgehend 
von  der  Aristotelischen  Definition  der  Komödie,  dass  sie 
fliu  ijoitation  of  the  worse  sort  of  people"  sei,  kommt  er 
w  dem  Schlüsse,  dem  komischen  Dichter  müsse  es  erlaubt 
«ein.  ohne  Bücksicht  auf  sittliche  Bedenken  die  Laster  imd 
Fehler  der  Menschen  naturgetreu  auf  die  Bühne  zu  bringen, 
wobei  er  nur  vergisst,  dass  man  den  Zweck  des  Dichters 
m  der  Art  seiner  Darstellung  erstens  immer  erkennen 
ittusg,  und  dass  die  Kunst  nicht  bloüe  Nachahmung  der 
-^atur  ist.  Gegen  den  Vorwurf  z.  B.,  dass  drei  Viertel  der 
Fnnencliaraktere  im  „Double-Dealer"  „whores"  seien,  ver- 
tiieidigt   er  sich   recht   cyniach   damit,    dass    es   im    Leben 
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uiuht  anders  sei.  Die  Walxl  der  Namen  Jehii  und  Prig  sucht 
er  damit  zu  entschuldigen,  daas  er  erklärt,  keine  Anspielung 
auf  die  Bibel  beabsichtigt  zu  haben.  Die  Moral  seiner 
Stücke  glaubt  er  zu  retten,  indem  er  auf  die  Schlussverse 
eines  jeden  derselben  hinweist,  die  die  poetische  Gerechtig- 
keit darstellen  sollen.  Was  den  Ton  der  Entgegnung  an- 
geht, ist  derselbe  direct  grob.  Kurz,  seine  Vertheidigung 
ist  misslungen.  Collier  blieb  die  Antwort  nicht  schuldig. 
Am  10.  November  1698  veröffentlichte  er  seine  „Defence 
of  the  Short  View".  Auch  Collier  hätte  seine  Antwort 
besser  unterlassen.  Hier  wird  er  nämlich  im  Tone  leiden- 
schaftlich und  erregt  und  schieÜt  gar  oft  über  das  Ziel 
hinaus.  Er  beschäftigt  sich  nur  mit  seinen  gi-ößten  Gegnern; 
mit  Congreve  und  Vanbrugh.  Mit  ersterem  hat  er  natür- 
lich leichtes  Spiel.  Die  Entgegnung  auf  die  ersten  Punkte 
liegt  auf  der  Hand;  erwähnenswert  ist  nur,  wie  er  zur 
Entkrautung  des  letzten  Vertheidigungsmittels,  der  mora- 
lischen Schlussverse,  Congreve  gegen  Congreve  ausspielt 
imd  diese  Schlussverse  selbst  citiert.  Von  einer  Moral  ist 
in  diesen  kaum  die  Rede,  Dieser  literarische  Streit  hatte 
aber  auch  fm  das  Theater,  an  dem  Congreve  interessiert 
war,  in  materieller  Beziehung  sehr  unangenehme  Folgen. 
Der  Besuch  gieng  zurück,  sogar  die  Regierung  machte  die 
Schauspieler  darauf  aufmerksam,  dass  sie  profane  und  nicht 
decente  Ausdrücke  nicht  mehr  gebrauchen  dürften,  ja  selbst 
der  am  4.  März  1699  wiederaufgeführte  „Double-Dealer** 
unseres  Dichters  musste  zugestutzt  werden.  Der  Theater- 
zettel enthält  die  Bemerkimg:  „Written  by  Mr.  Congreve; 
with  several  expressions  omitted,"  Nebenbei  erwähnt,  war 
es  damals  zum  erstenmale,  dass  des  Autors  Name  auf  dem 
Theaterzettel  gedruckt  wurde,  wenigstens  in  England  (Gosse, 
S.  IHl).  All  das  verstimmte  Congreve  tief,  außerdem  war  sein 
Gesundheitszustand  nicht  der  beste.  So  ist  es  denn  erklärlich, 
dass  er  sein  Versprechen,  jährlich  ein  Stück  zu  liefern,  nicht 
ertullte,  und  erst  im  Jalire  1700  mit  seinem  letzten  Lust- 
spiele hervortrat.  Allerdings  hatte  er  in  der  Zwischenzeit,  im 
Jahre  1697,  seine  einzige  TragücUe  „The  Mouming  Bride" 
auflübren  lassen.  „The  Way  of  the  WorW  erschien  in  der 
ersten  Woche  des  Mäi-z  1700  (Goase,  S.  132).  In  Bezug  auf 
die  Zeit  des  Erscheinens  stimmen  alle  Kritiker  übereiu.  In 
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eiuem  vom  12.  März  1700  daLierten  Briefe  Drydeus  an 
Mn.  Steward  wird  von  diesem  Stücke  „as  lately  brought 
"  ■ -hen.  Auf  diesen  Brief,  dessen  auch  im  „Some 

.\  L."   Erwilhiiiuig  gctliftu  wird,  stützt  wohl  Gosse 

wiue  genauere  Angabe.  Ebenso  einmüthig  wird  zugegeben, 
da»  dieses  Stück  kiüil  aufgenommen  wurde.  In  dem  vorher 
•Dgtasogt'DfU  Briefe  Drydena  wird  dies  mit  den  Worten 
lajjjerjrüokt:  „Congreve's  new  play  ha»  had  but  moderate 
(ouceas,  tbough  itdeserves  rauch  better."  Ein  ausgegprochener 
Misserfolg  kann  es  aber  nach  Drydena  Bericht  und  nach 
Jen  Worten,  die  der  Dichter  in  seiner  Dedication  gebraucht.o: 
,Tliat  it  sucueeded  ou  the  stage  was  almost  beyond  my 
upKCtation  etc.",  nicht  gewesen  Fein,  man  kann  nur  sag^n, 
im  (Ufl  Stück  nicht  oinschhig.  Die  Ursachen  sinrl  uns 
Wte  klar  und  werden  im  folgenden  noch  ausliilirliclior 
txa  Sprache  kommen.  Hier  sei  nur  erwälmt,  dasa  es  dem 
Stöikt)  l)<^i  all  seiner  unerreichten  Großartigkeit  im  einzelnen 
tt  Leben,  Handlung  und  Entwicklung  fohlt;  es  ist  eine 
Btilie  gläuKender  iScenen,  aber  kein  Drama.  So  iat  denn 
Mufjuilays  BfMiierkung;  „It  is  qnite  inexplicable  to  us  that  this 
Mjintily  ßhould  have  faiied  on  the  »tage",  erledigt.  Coiigreve 
ititil  i\iit  kühle  Aufnahme  des  Stückes  seitens  des  Publicums 
IfeiüfBwej^s  ruhig  hiugenommen  haben.  Wo  sich  die  «larüber 
üllgtMiiinii  erzählte  ö'-schichte  zuciist  findet,  wissen  wir 
nicht,  Gosse,  S.  134,  sagt:  „I  have  found  the  fallest  version 
i>t'  tljia  pretended  incident  in  a  very  rare  voliune,  which  I 
»vt  to  ihe  cüiirtesy  i>f  M,  .James  Darmesteter,  an  anunymous 
tnmsiatiiin  of  ,Tlie  Way  of  the  World*,  |iublished  in  Paris, 
*»  ,Le  Train  du  Monde',  in  1769,  with  an  es.say  on  English 
wtmoiiy  pretixod:  ,0n  dit  i]\io  M.  Congrevo  so  trouvant  dans 
I»  "oalisse  ä  la  premicre  representation  de  cetto  pii'-ce, 
»8]»errut  iju'on  n'eu  etait  pas  content;  ce  qui  l'ayant  mis 
"ü  ftipeur,  il  s'avanga  sur  le  theätre,  et  pria  le  parterre  de 
pas  se  fatiguer  ä  censnrer  un  aiiteur  resolu  de  ne  plus 
{»oser  aux  jugeraens  d'im  public  Ignorant.  Un  auteur  «jui 
"Uiiit  aujourd'hui  la  meme  chose  a  Londres  verrait  jdeu- 
voir  sur  lui  une  nuoe  de  pommes  et  d'oranges  de  la  troi- 
»teme  galerie  etc.'"  Auf  (Glaubwürdigkeit  kann  diese  Anek- 
wte  wohl  keinen  Anspruch  erheben-  Leigh  Hunt  weist  sie 
■•ut  Recht  sehr  entschieden  zurück  (S.  26).  Gewiss  ist  jedoch, 
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dasa  der  Dichter,  verstimmt  rJurcli  die  Angriffe  Colliers 
und  durch  die  sich  plötzlich  von  ihm  wendende  Gunst  des 
Publiciima,  dem  Theater  Valet  sagte.  Mit  dem  Lustspiel- 
dichter  zum  mindesten  sind  wir  fertig,  weuu  wir  „The 
"Way  of  the  World"  in  den  Kreis  unserer  Betrachtungen 
gezogen  haben.  Das  Stück  ist  abgedruckt  im  dritten  Band 
Her  uns  vorliegenden  Gesaiumtausgabe.  Als  Motto  dienen 
die  Verse:  „Audire  est  Operae  pretium,  procedere  recte 
Qui  moechis  non  vultis"  (Hör,,  Sat.  II,  G.  I)  —  „Metuat 
doti  deprensa"  (Ibid). 

Die  Dedication  zu  dem  am  28.  März  1700  in  Buchfonu 
veröfFentlichten  Stücke  trägt  die  Adresse:  „To  the  Bight 
Honourable  Ralph  Earl  of  Montague  etc.",  also  die  des 
alten  Proteotors  unseres  Dichters.  Congreve  spricht  wohl 
darin  von  einem  Erfolge,  den  da«  Stück  davongetragen 
haben  soll,  und  der  seine  Erwartungen  übertroflen  habe, 
aber  im  ganzen  bestätigen  Ton  imd  Iiihnlt  der  Dedication 
den  Misserfolg.  Diesmal  befasst  er  sich  sehr  eingehend  mit 
theoretischen  Untersuchungen.  Es  ist  bei  diesem  Dichter 
überhaupt  eigenthümlich,  wie  er  den  „Old  Bachelor"  als 
junger  Mann  hinwirft  ohne  Rücksicht  auf  Kimstregeln ;  wie 
er  daim  bei  den  Franzosen  in  die  Schule  geht  und  nach 
deren  Regeln  ein  Lustspiel  „The  Double-Dealer"  aufbaut; 
wie  er  nach  dem  Misserfnlge  dieses  Stückes  wieder  seiner 
ßegabimg  folgt  imd  ein  glänzendes  Stück  „Love  for  Love" 
schaflfl;  wie  er  aber  dann  wieder  zu  theoretischen  Studien 
zurückkehrt  und  sich  dadurch  „The  "Way  of  the  World** 
verdirbt.  Es  steckt  denn  doch  etwas  Urwüchsiges  in  Con- 
greve, das  in  seiner  Entfaltung  durch  seinen  Hang  zum 
Philosophiereu  gehemmt  wurde,  wie  auch  unser  Schiller 
darüber  klagt,  dass  der  Philosoph  imd  der  Dichter  in  üim 
in  ewigem  Streite  lägen.  Um  diese  Dedication  richtig  zu 
verstehen,  muss  man  Hie  Ansichten  kennen,  welche  Con- 
greve in  seinem  Essay  über  den  Humor  aus  dem  Jalire  1696 
entwickelt  hat,  und  die  auch  in  dieser  Arbeit  reprodnciert 
wurden.  Der  Lustspieldichter  hat  nach  seiner  Auffassung 
des  „hmnour"  (gleich  der  Ben  Jensons)  doch  daiVu"  plaidiert., 
dass  man  nur  natürliche  Schwächen  und  Eigenheiten  (mit 
Ausnahme  körperlicher  Defecte)  auf  die  Bühne  bringe, 
keine    „acquired   follies".    Jetzt   steht    er    auf   einem    ganz 
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toderen  Stand  pankte.  Er  will  ^deeign  some  Charaoters, 
vT5!Vl]  shou'd  appear  ridiculous  uot  so  much  thro'  a  uatural 
Flij  (which  is  incomgible,  and  therefbre  not  proper  for 
the  Stage)  as  thro'  an  afFected  Wit;  a  Wit,  which  at  the 
ume  time  that  it  is  affocted,  is  also  false".  Der  Einflnss 
Colliers  ist  hierin  nicht  zu  verkennen.  Der  „general  Taste, 
wliich  seems  now  to  be  predominant  in  the  Palates  of  cur 
Äudienoe",  für  den  sein  Stück  nicht  gemacht  ist,  ist  eben 
jener  Geschmack,  dem  er  früher  selbst  gehuldigt  hat.  Was 
*r  uns  weiter  über  Terenz  erzählt,  den  er  sich  jetzt  wegen 
,Tlie  Purity  of  his  Stile,  the  Delicacy  of  his  Tunis,  and 
llie  Jiistness  of  bis  Charaeters'*  zum  Vorbüde  genommen, 
d«  ja  die  „coarse  Strokes  of  Plautus"  nur  die  Menge  er- 
gritzteu,  bestätigt  unsere  Ansicht  von  dem  imheilvollen 
Eiiitliiss,  den  theoretische  Studien  und  Colliers  Schrift  auf 

iigreve  ausgeübt  haben. 
Auf  diese  Dedication  folgt  eine  Epistel  Richard  Steeles, 
die  von  diesem  in  späterer  Zeit  geschrieben  wurde  und 
«either  dem  Stücke  stets  vorgedruckt  wird.  Steele  tröstet 
'len  Dichter  über  seinen  Miaserfolg,  der  ja  bogreiflich  sei; 
il«mi  der  Sinn  für  feinen  Witz  sei  dem  Publicum  abhanden 
gekommen,  dasselbe  ergötze  sich  „but  in  distorted  Gesture, 
Firce  and  Show". 

In  dieser  Epistel  kommt  auch  jenes  Verapaar  vor,  das 
Iß  Tbackeray,    S.  78,    als    Beweis    für    die    übertriebenen 

einseitigen  Lobeserhebungen  der  Dichter  jener  Zeit  »n- 
t  wird: 

„ImpUoitly  devoted  fco  his  Fame, 

Well  dresä'd  Barbariaus  kuow  his  awfiil  Name." 

Sonst  enthält  »ie  nur  schale  Lobhudeleien.  In  dem  von 

Betterton  gesprochenen  Prologe  kommt  wieder  die  be- 

Stimmung  des  Dichters  zum  Ausdruck.  „Wohl  hat  er 

Dn  die  öuust  des  Publicums  geümdeu,"  sagt  er,    „aber 

lus  kann  er  keine  weiteren  Ansprüche   für  die  Zukunft 

Mten.    Er  hat  auf  dieses  Stück  groi3e  Mülie  verwendet, 

er  darum  möge  man   nicht  weniger  streng  urtheilen.    In 

Stücke  findet   man  keine  Farce,    das    ist   sein  Fehler. 

^re  wird  in  einer  so  reformierten  (!)  Stadt  doch  niemand 

r&rten."  Die  Verbitterung  eines  vergrämten,  die  Resigna- 

pli  eines  müden  Maniii's  sprechen  aus  diesem  Prolog. 
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Analyse  des  Stückes. 

Act  L 
Der  erste  Act  mit  seinen  nenn  Socnen  »pielt  in  ein€ 
„Chocolate-Housf!".  Die  Personen,  mit  denen  umj  dersoll 
bekannt  macht,  sind  alle  der  Classe  der  _wits^  beizuzälilen, 
Damen  treten  noch  keine  auf.  Der  Dichter  sjjannt  imsere 
Neugierde,  wie  er  das  schon  im  flt)ld  Baclielur'*  gethan  hat, 
einen  ganzen  Act  hiudvu'ch  aiil"  die  Folter,  indem  wir  von 
flen  Damen  fortwährend  reden  hören,  ohne  sie  zu  Gesichte 
zu  bekunimeu.  (ioase  und  Bennewilz  meinen,  dieses  tech- 
nische Mittel  zur  Erhühung  der  Spanniuig  habe  Cougreve 
dem  „Misanthrofie"  entlehnt.  Überhaupt  erinnert  uns  das 
englische  LTistspiel  vielfach  au  Mülieres  Meisterwerk;  nicht 
als  ob  wir  den  Engländer  für  einen  Nachahmer  des  Fran- 
zosen hielten;  das  lässi  sich  jedoch  nicht  in  Abrede  stellen, 
das»  beide  Stücke  densßlbeii  Zweck  verfolgen.  Es  handelt 
sich  nicht  lun  eine  raach  und  lebendig  fortschreitende,  iu 
ihren  Phasen  gut  motivierte  imd  interessante  Hanrlluug, 
welche  entweder  durch  die  sich  in  derselben  offenbarenden 
Charaktere  oder  durch  die  in  dir  selbst  liegenden  komischeu 
Verwieklimgen  das  Publicum  zu  fesselu  im  Stande  ist,  wo- 
bei allerdings  auf  die  Zeit  und  ihre  Sittenverhältuisse 
manches  Streifliclit  fallen  und  des  Dichtei"»  Satire  frucht- 
baren Boden  finden  muss;  in  unserem  Stücke  ist  das,  was 
schon  im  „Old  Bachelor"  und  besonders  im  „Love  for  Love" 
von  dem  unln-schränkt  uufi  durch  Regeln  imbcin't  arbeiten- 
den Dichter  zum  Theü  instinctiv  erreicht  wui'de,  pJanmälJig 
angestrebt  und  durchgeführt  worden:  eine  breite  und  rück- 
sichtslose Darstellung  des  Treibens  der  fashionablen  Kreise  der 
Hauptstadt,  die  Vorführung  der  verschiedenen  Charaktere,  der 
Vergnügungen,  Neigungen,  Gewohnheiten  jeuer  Menschen. 
Wie  Moliere  im  „Misanthrope"  ein  Bild  der  Pari:>er  feineu 
Gesellschalt  des  siebzehnten  Jahrhundort.»  entwoii'en  hat, 
so  hat  uaser  Dichter  diesmal  die  „Wege"  der  „Welt" 
(nämlich  Londons)  an  der  Neige  des  siebzehnten  .Jahr- 
hunderts scldldem  wollen.  Wie  reimt  sich  aber  damit  zu- 
sammen, was  er  in  der  Dedication  sagt?  Einer  Satire  könne 
die  reformierte  Stadt  wohl  entrathen,  meint  er  in  derselben. 
Eine  Sittenkomödie  ohne  Satire  ist  nicht  denkbar.  Nun,  die 
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Sstire  ist  thateäohlich  da,   »ie   ü^gt    iu   der   äußerst  luitiir- 

getr&uen    nud    rücksichtslosen    Sittenmalerei.    Der   leichter 

MlAiUt  üch  allerdings  uicLt  über  die  Menschen,  die  er  salirisuh 

In    will,    er    trägt    alles   mit   einer   gewissen   Non- 

und  „careless  superiority"  (Gosse,  S.  138)  vor, 

und  deshalh   mag  er  wohl   anuelunen,   es  sei  keine  Satire. 

Dm  Pnbliciuu  war  aber  wohl  anderer  Meinung,  wird  doch 

TOD  -vielea  die  scharte  Satire  fiLr  den  Misserlbig  des  Stücke» 

mitverantwortlich  gemacht.  Da  nun  Congrevo  eine  Sitten- 

kouiödie  schreiben  wollte,  legte  er  seinem  englisühen  Ntv- 

tnr*'ll  Zilgel    an,    und    die   Folge    davon    ist,   dass   es    dem 

Sificie  au   Handlung,   Leben   und  Fortschritt   fehlt.    Diese 

'    '    Wiche  Klip]ie  jeder  Sittenkoraüdio  hat  Coiigreve  nbeu- 

!.ig  wie   Moliero  z\i  juiischitlcn  gewiisst.   Im  eiuzt'lnon 

m  alle«  großartig  und  blendend,  die  Sittenmalerei  ist  aus- 

geseit'hnet,  der  Dialog  wunderbar  ausgearbeitet  und  unter 

ein»m  Feuorregen    sprühenden  Witzes    und    kostlii-lier   Be- 

-ung  langsam    und    breit   dahintlielleud ;    aber  all  das 

•  -./!.  nicht    den  Mangel    an  Hnudluug,   und    vornehmlich 

dikTum  ist  das  Stück  durchgefallen.    Die  Analyse  desselben 

wird  ilflmn.'ich   von   der   seiner   früliereu    .Stücke    insoi'erue 

itbwfciuhen  müssen,  als  auf  den  Ausdruck  der  Empündungen 

und  Gesinnungen   der  dargestelllen  Charaktere,   auf  alles, 

*<is(l;«u  dienen  kann,  das  Zeitbild  zu  ergänzen,  besonderes 

(iewicLt  zu  legen   sein  wird,    während  die  Haixllniiir   kurz 

2iuiuainengdfa»st  werden  kann. 

MiraheU  und  Fninall  erheben  sich  vom  Kiutcuspiid  in 
hinein  (.Temache  des  ,jCliocolate-House",  einem  der  berüch- 
tigt««! Vergnügungsorte  Londons,  den  jeder  der  Zuhörer 
Unule  (de  Grisy,  S.  234  u.  ff,).  Mirabell  hat  unauftnerksam 
gpspiflt,  er  ist  ernst,  ja  ärgerlich.  Durau  sind  die  Winber 
!.  Er  war  tags  zuvor  bei  seiner  Geliebten  Mrs.Millamant, 
I'  U-i  deren  Tante  Mrs.  Wishfort.  Die  Geliebte  wohnt  uäm- 
'hbt'i  ihrer  Tantfj  und  steht  in  einem  gewissen  Abhängigkeit.s- 
'crhiltnia  zu  ihr.dasie  nur  mitZustimrauug  der  Tante  heiraten 
'■vi,  wenn  sie  niclit  die  Hälfte  ihres  Vermögens  verlieren  will. 
Die  GesielUchaft  wurde  immer  größer,  es  kamen  melirei'e 
'»ineTi,  unter  ihnen  Mrs.  Marwood  und  Mrs.  Faiuall,  des 
«weitgenannten  Gattin,  und  zwei  Gecken,  Witwoud  und 
Petülant.  Mau  versammelte  sich,  wie  Faiuall  wissen  will,  zu 
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einer  „Cabal-Night",  einem  Klatscliabend,  wie  sie  dreimal 
wöchentlicli,  jerlesmal  bei  einer  anderen  Dame,  gegeben  zn 
werden  pflegten  .  .  .  Von  Männern  hatten  zu  denselben  nur 
Witwoud  imd  Petulant  Zutritt.  Mirabell,  der  sich  nicht  ent- 
fernte, wurde  ziemlich  deutlich  zu  verstehen  gegeben,  wie 
überflüssig  er  sei.  Dass  seine  Geliebte  bei  seiner  Hinaua- 
complimentiermig  ebenfalls  mitgewirkt  hat,  verdrießt  ihn 
besonders.  Überhaupt  ist  er  durchaus  kein  sentimentaler 
Jüngling,  der  zu  den  Füßen  der  Angebeteten  schmachtet 
nud  alles  göttlich  findet,  was  mit  ihr  im  Zusammenhange 
.steht.  Er  kennt  alle  ihre  Fehler,  ihre  Narrheiten,  er  hat 
sie  sogar  genau  studiert  und  einen  ganzen  Katalog  davon 
zusammengebracht.  Was  nützt  das?  „I  like  her  with  all 
her  Faults,  nay,  like  her  for  her  Faulte,"  bekennt  er. 
Dass  ihm  die  Tante  sehr  wenig  hold  ist,  das  schmerzt 
ihn  nicht.  Er  hat  es  ja  verdient.  Um  der  Nichte  besser 
den  Hof  nuM^heu  zu  können,  hat  er  der  Tante  geschmeichelt, 
hat  ein  Lied  auf  sie  verbrochen  und  einen  Freund  ver- 
anlasst, sie  in  ein  „Lampoon"  hineinzubringen.  Er  hat  ihre 
Jugend  tiiid  Lebensfrische  in  überschwenglichem  Mabe  ge- 
priesen und  in  wohlbereclmeter  Absicht  sie  mit  einem 
Liebesverhältnisse  zu  einem  jungen  Burschen  aufgezogen, 
dessen  Folgen  sie  nicht  mehr  verbergen  könne.  Mrs.  Mar- 
wood,  eine  von  ihm  vernachlässigte  Geliebte,  hat  aber 
alles  verrathen,  daher  rührt  der  Zorn  der  Tante.  Da  ist 
ferner  neulich  ein  Onkel  Mirahetls  in  London  angekommen, 
den  er  beerben  soll,  Der  liel>t  den  Neffen  auch  nicht  sehr 
und  wird  wahrsf!ii;inlic;h  von  Mrs.  Wishfort,  wenn  er  mit 
ihr  zusammenkommt,  in  einem  für  ihn  ungünstigen  Sinne 
lieeinflusst  werden.  In  der  neunten  Scene  hören  wir  sogar, 
dass  man  den  Onkel  im  Cabalclub  mit  Mrs.  Millamant 
verheiraten  wolle,  was  Mirabell  doppelt  unangenehm  wäre. 
Dieser  hat  also  Grund  genug,  ärgerlich  zu  sein.  Die  zweite 
Scene  zeigt  ihn  im  Gespräche  mit  einem  Diener,  der  ihm 
über  den  Vollzug  einer  Trauung  sowie  über  eine  neue 
Ijivree  für  Waitwell  Bericht  erstattet.  Diese  geheimnisvollen 
Anspielungen  bezichen  sich,  wie  wir  später  erfahren,  auf 
die  durch  Mirabell  bewerkstelligte  Ehe  zwischen  seinem 
Diener  Waitwell  und  der  Dienerin  der  Mrs.  Wishfort, 
Füible,    welch   letztere   dadurch   in   sein  Interesse  gezogen 
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werden  soll,  ferner  auf  die  Verkleidang  Waitwells  ale  Mira- 
beUs  Onkel.   Es  ist  hier  eine  Intrigue  gegen  die  Tante  im 
Zag«.  Nach  allem,  was  wir  bisher  über  Mirabell    erfahren, 
ist  derselbe   ein   eleganter  Lebemann,  klug  und  geistreich, 
ia  Bezug  auf  Liebesverliältnisse   durchaus   nicht  scrupiilös, 
scmdem    von    derselben    Gewissenlosigkeit    und    demselben 
Leichtsinn  wie  seine  Genossen.  Seine  Liebe  zu  Mrs.  Millamaiit 
ant«rscheidot  sich  von  den  bisherigen  Verhältnissen  durch 
<iie  Gewalt,  mit  welcher  ilm  dieses  Mädchen  gegen  »einen 
"Willcu  m   fesseln   weiß.    In  Bezug    auf  die  Gesinnung  ist 
Minbeil   nicht   zu   loben,   in   der  Form   aber  ist  er   reser- 
vierter und  riiukaichte voller  als  frühere  Helden  seines  Ca- 
Übi»»  bei  Congreve.    Dass   er  auch  dem  Iiitriguieren  nicht 
abgt-nejgt  ist,  zeigt  die  zweite  Scene.   Von  Mr.  Fainall  er- 
fahren wir  im  ersten  Acte  noch  nichts  Besonderes.    Dagegen 
haben  wir   Gelegenheit,   zwei   wunderliche   Käuze   zu   be- 
wuuiieni,    Witwoud    und    Petulant.    Nach    der   Absicht   des 
Oiihters  sind  Has  nur  Caricaturen  des  echten  Witzes,  klagt 
«r  doch  in  der  Dedication:  „This  Play  had  been  acted  two 
or  three   Days,    before  some   of  these   hasty  Judges   cou'd 
find  the  Leisure  to  distinguish  betwixt  the  Character  of  a 
Witwoud    and    a   Truewit."    Schon    vor    seinem    Auftreten 
wird   ilieser  Witwoud   im   Gegensatze   zu   seinem    vierzig- 
jährigfu,  bisher  auf  dem  Lande  wohnliaft  gewesenen  Bruder 
\Vilfull  Witwoud,  der  nach  London  kommen  soll,   um  sich 
hier  etwaa   Schlitf  anzueignen    und    dann    auf   Reisen    zu 
gehen,  folgen  denn  aßen  charakterisiert:  „Witwoud  grows  by 
theKnight,  like  a  Medlar  grafted  on  a  Grab.  One  will  melt 
in  yonr  Mouth,   and   t'other  set  your  Teeth  on  Edge;    oue 
t»  »11  Pulp,   and  the  other  all  Gore  . » .   To  give  the  other 
(Witwoud)    his    due,   he    has    something    of  good    Nature, 
«nd    (Ines     not     nlways     want    Wit."     Diese    Erklärungen 
Füinftllg  ergänzt  Mirabell:   „Not   always;   but  as  often   as 
lii»  Memory    fails   him,    and    his    Common -Place    of  Com- 
l>iirt«oiis.  He  is  a  Fool  with  a  Good  Memory,  luid  some  few 
Scmpa  of  other  Folke  Wit,  He  is  one  whose  Cou-veraation 
'■an  uever  be  approv'd,  yft  it  is  now  and  theu  to  be  endnr'd. 
hp  has  indeed  one  good  Quality,  he  is  not  Exceptious ;  fnr 
l"«  90  passionately  aüects  the  Reputation  of  understauding 
»fiaillery,  that  he  will  construe  an  Affront  into  a  Jest,  and 
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imil  Hownriglit  Rudeness  niifl  ill  LangUHge  Satire  and  Firew" 
Besser  kauu  man  einen  thatsächlich  nicht  eiiifinireu,  Dass 
er  nicht  zanksüchtig  ist  und  nicht  leicht  etwas  übehiimrat, 
zeigt  die  sechste  Scene.  „Pity  me,  Fainall ;  Mirabell,  pity 
me!"  mit  diesen  Worten  stürzt  er  ins  (jemach.  „I  do  from 
my  Soul,*'  erwidert  Mirabell,  ohne  dass  sich  der  so  Be- 
dauerte beleidigt  zeigt.  Er  will  keine  Gemeinschaft  mit 
seinem  ländlichen  Bnider  anerkennen  und  betheuert,  er  »ei 
nur  sein  Halbbruder.  „Dann  ist  er  nur  ein  halber  Narr**, 
spottet  Mirabell,  und  Witwoud  antwortet  lachend :  „Good, 
good,  Mirabell  le  Dröle  I  Good,  good  !**  Er  glaubt,  immer 
witüig  und  geistreich  sein  zu  müssen,  und  bringt  alles,  was 
er  sich  gemerkt  hat,  ohne  Wald  vor.  Er  will  um  keinen 
Preis  der  Welt  einen  V'erstoU  gegen  <lie  modernen  Formen 
begehen.  Da  er  aber  im  Grande  ein  guter  Kerl  ist,  der 
am  liebsten  so  reden  möchte,  wie  ihm  der  Scliuabel  ge- 
wachsen ist,  wemi  er  nur  dürite,  so  entfährt  ihm  nianclunal 
unbewuast  etwas,  was  er  nachher  entachiüdigeu  zu  müssen 
glaubt.  „Fainall,  how  does  your  Lady  ?  Gad,  I  say  auythiug 
in  the  World  to  get  the  Fellow  (seinen  Bruder)  out  of  ray 
Head.  I  beg  Pardon  that  I  shou'd  ask  a  Man  of  Pleasure, 
and  the  Towu,  a  Question  at  ouce  so  Foreign  and  Domeatic. 
But  I  talk  lik«!  hu  old  Maifl  at  a  MaiTiago,  I  don't  kuow 
whut  1  say ;  But  she's  the  best  Woman  in  the  World**, 
torntir:  „No  Mau  in  Town  lives  well  with  a  Wite  but 
Fainall.''  Ein  echter  „wit"  hätte  sich  doch  nicht  nach  der 
Gattin  erkundigt.  Von  der  spricht  man  überhaupt  nicht, 
ebensowenig  wie  sie  es  für  fein  hielte,  von  ihrem  Mauüc 
KU  sprechen.  Ein  echter  „wit"  hätte  doch  nicht  die  Gattin 
eines  Freundes  als  bestes  Weib  der  Welt  üflbntlich  ge- 
priesen, das  muss  ja  den  Gatten  eifersüchtig  machen.  Ein 
echter  „wit"  hätte  gewiss  nicht  ein  glückliches  Familien- 
leben geinilimt,  das  lässt  ja  Mann  und  Frau  als  altvaterisch 
beschränkte  Leute  erscheinen.  Je  mehr  sich  der  aime  Tropf 
entschuldigt,  desto  mehr  reitet  er  sich  hinein.  Und  diesen 
Witwoud  konnte  man  für  den  Vertreter  echten  Witzes 
halten !  Wir  begreifen  den  Schmerz  rles  Dichters.  Noch  köst- 
licher wird  die  Scene,  da  Witwoud  veranlasst  wird,  eine 
Charakteristik  seines  Freundes  zu  geben.  Petolant  ist  sein 
Freund,   das   betheuert   er   unzähligemale ,    er   möchte  Lkn 
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«ith^idigen,  aber  seine  Eitelkeit  erlaubt  es  ihm  nicht,  dem 
yrennde  auch  nur  eine  gute  Eigeuschait  ohne  wesentliche 
fünächr&nkung  zuzuerkennen.  Petulaut   hat  ja  auch  etwas 
Wite,  er  ist  ein  guter  Kerl,  aber  er  hat  Manieren  wie  ein 
Büttel,  widerspricht  jedem  in  leidenschaftlicher  Weise,  denkt 
nicht  immer,    bevor  er  spricht,   aber   all   das  wäre  zu  ent- 
adioldigen,   nur   ein  Fehler  ist  unverzeihlich.   Nun  rathen 
ili'-  and  so  erfahren  wir,  wie  mau  sich  einen  „wit" 

flßii-  ^  -iite.  Ist  er  unaufrichtig?  Das  ist  kein  Fehler. 
Ein  nWit",  der  aufrichtig  ist,  zeigt  damit,  dass  seine  Fähig- 
kp-  ^i  hwinden  begriffen  sind.  Aufrichtigkeit  bei  einem 

,^^  _  •  es  ebensowenig  wie  Beständigkeit  bei  einer 
Pnui.  Anoh  eigensimüg  und  hartnäckig  muss  er  sein, 
dte  belebt  die  Conversation.  Je  weniger  er  gelernt  hat, 
dssto  besser  ist  es,  umsomehr  tritt  seine  natürliche  Be- 
gabung hervor.  Ist  er  schwertallig  im  Ausdruck?  Das  macht 
ucht«,  wenigstens  hat  man  das  Vergnügen,  zu  erklären, 
er  meint.  Unverschämtheit  und  Eitelkeit  sind  weitere 
Attribute  eines  „wit"*.  Ein  „wit"  spricht  endlich  selten  die 
Wahrheit,  er  sucht  immer  Ausflüchte. 

Diese  Schilderung  soll  aber  nach  de»  Dichters  Mei- 
ttong  —  legt  er  doch  alle  diese  Erklärungen  Witwoud  in 
den  Mond  —  nur  auf  die  falschen  Witzlinge  gehen,  nicht 
di«  wahren  treffen.  Worin  besteht  also  der  unverzeihliche 
F«hl(«r  Petnlanti?  Er  spricht  überhaupt  nie  die  Wahr- 
heit, er  lägt  wie  ein  Kammennädchen  oder  der  Portier 
•iaar  edlen  Dame.  Die  anderen  mögen  darüber  eine  Lache 
Bii'  '  en  haben;  denn  ziemlich  kleinlaut  fährt  Witwoud 
f'  .  that  ia  a  Fault.'*  Damit  die  Charakteristik  Petu- 

liuit«  vervollständigt  werde,  kommt  ein  Kutscher,  der  drei 
BGentlewomen**  hergeführt  hat,  nach  ilim  fragen.  Was  tiir 
«UJ»  Bewandtnis  es  mit  diesen  Damen  hat,  darüber  klärt 
ins  Witwoud  auf.  Sern  Freund  ist  unglaublich  eitel  und 
*"li  das»  alle  Welt  sich  von  dem  Ansehen  überzeuge,  in 
"«Ichem  er  besonders  bei  den  Damen  stehe.  Darum  hat  er 
1  Dirnen  und  eine  alte  Kupplerin  gemietet,  denen  er 
Fahrpreis  für  die  Kutsche  und  einiges  mehr  bezahlt, 
"»d  iwar  einzig  und  allein  zu  dem  Zwecke,  damit  sie  ein- 
toal  täglich  in  den  öffentlichen  Localeu  nach  ihm  fragten. 
•'*)  öilher  fragte  er  selbst  sogar  nach  sich.  Er  verließ  ein 
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Local,  flog  uach  Hause,  maskierte  sieb,  mietete  eiuenWagen, 
fuhr  vor  demselben  Locale  vor,  iu  dem  er  noch  seine  Freunde 
wusste,  und  schickte  den  Kutscher  hinein,  daas  er  nach 
Mr.  Petulant  frage;  oft  ließ  er  sogar  Briefe  für  sich  zurück. 

Diesen  NaiTen  lernen  wir  in  der  neimten  Scene  per- 
sönlich kennen.  Er  thut  sehr  geschäftig.  Eine  Hebamme 
hat  mehr  Ruhe  als  „a  profess'd  "Whoremaster",  zu  jeder 
Stunde,  an  jedem  Orte  wird  man  gestört.  Er  will  die  Damen 
niclit  sehen.  Mögen  sie  schluchzen  und  weinen,  er  kann 
ihnen  nicht  helfen,  er  hat  heute  keinen  Appetit.  Mirabell 
fragt  ihn,  ob  es  nicht  Damen  von  Stand  seien.  „Was, 
Stand!"  ruft  er  aus,  „Stand  ist  eine  vertrocknete  Feige. 
"Wenn  sie  die  ,What-d'ye-caU-'ems'  gelbst  wären,  sie 
müssen  warten  oder  abfahren."  „What-d'ye-call-'ems" 
ist  einer  seiner  Lieblingsausdriicke.  Er  leidet  nämlich  an 
dem  vorhin  erwähnten  „Want  of  Words"*  und  Ixilft  sich  auf 
diese  Weise.  Dieser  „wit"  ist  viel  gröber  als  sein  Freund, 
eine  Art  gutmüthiger  Polterer,  der  gern  boshafte  Anspie- 
lungen maclit,  sonst  aber  ebenfalls  gutniüthig  und  dumm 
wie  sein  College.  Wir  finden  nicht,  dass  die  beiden  Cha- 
raktere, nämüch  Witwoud  und  Petulant,  nicht  genug  diffe- 
renziert wären,  wie  Gosse  meint.  Beide  haben  einander  in 
BeüUg  auf  Dummheit  und  Eitelkeit  nichts  vorzuwerfen, 
aber  während  der  eine  Charakter  nach  der  Seite  der  höfi- 
schen Feinheit  hin  sich  entwickelt,  neigt  der  andere  dem 
Wesen  des  Polterers  zu.  Beide  gehören  übrigens  zum  Ge- 
folge von  Mrs.  Wislifort  und  verehren  deren  Nichte.  Die 
ganze  GesellBohaft  geht  endlich  in  den  St.  James's  Park 
spazieren,  wo  sie  die  Damen  zu  treffen  hoffen. 

Der  erste  Act  hat  eigentlich  gar  keine  Handlung  ge- 
bracht, nur  in  der  zweiten  Scene  erfahren  wir  einiges  von 
einer  Intrigue.  Dagegen  ist  er  für  die  Charakteristik  sehr 
wichtig.  Die  abwesenden  wie  die  anwesenden  Personen 
werden  sehr  treffend  charakterisiert.  Am  farblosesten  ist 
in  diesem  Acte  der  Charakter  Fainalls,  von  dem  wir  eigent- 
lich nur  hören,  dass  er  Ehemann  ist,  sich  um  seine  Frau, 
wie  es  die  Mode  erfordert,  nicht  kümmert,  und  sonst  zu 
den  Lebemännern  gehört.  Köstliche  Figuren  sind  Witwoud 
und  Petulant.  Der  Dialog  fließt  in  behaglicher  Breite  dahin 
uu«l  führt  uns  Sittpnbilder  aus  dem  Gesellschaftsleben  Lon- 
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dons  vor,  die  beim  damaligen  Publicum  auf  VenBtändnis 
sboBen  mussten.  Das  Treiben  im  „Chooolate-House",  die 
^Cabal-Nights",  das  Eheleben  in  der  Hauptstadt,  die  „wits", 
üire  Charaktereigenschaften  und  ihr  Leben,  all  das  tritt  in 
fein  ausgeführten  BUdem  vor  uns  nnd  entschädigt  wenig- 
Mens  den  Leser  flir  den  Mangel  an  Eandliing. 

Act  II. 
Dieaer  Act  ist  zwar  kürzer  als  der  erste,  aber  das 
Atiftret«n  der  Damen,  besonders  Mrs.  Miliamanta,  bringt 
Leben  mid  Bewegung  hinein.  Er  spielt  im  St.  James'a  Park. 
Die  zwei  Vertreterinnen  des  weiblichen  Geschlechtes,  die 
vor  HOS  als  Frenndimien  in  den  „"Walks"  des  Parkes  spa- 
nereii  gehen,  und  deren  Gesprächen  wir  lauschen,  vermögen 
ans  keine  hohe  Achtung  vor  den  Frauen  jener  Zeit  abzu- 
zwingen. Mrs.  Fainall,  deren  Gatten  wir  schon  im  ersten 
Acte  kennen  gelernt  haben,  ist  eine  Männerfeindin.  Sie 
tuMSt  ihren  Gatten  „most  transcendently",  die  ganze  Männer- 
welt ,,inveterately".  Die  Männer  sind  Vipern.  Das  hält  sie 
weh  gegen  Mrs.  Marwuod  aufrecht,  welche  an  den  trockenen 
Discuraen  der  Damen  untereinander,  an  den  ewigen  Freund- 
schftften,  die  man  schwört,  an  den  Küssen  und  Tratschereien 
keinen  Gefallen  finden  kann  und  lieber  einmal  verlassen 
werden  will,  als  dass  sie  überhaupt  nicht  geliebt  werde : 
•It  is  better  to  be  left  than  never  to  have  been  lov'd". 
iVon  Tennyson  nachgeahmt.)  Als  die  Männerfreundin  jedoch 
auf  entschiedenen  Widerstand  stößt,  da  erklärt  sie,  sie  habe 
nur  80  gesprochen,  um  die  Freundin  auf  die  Probe  zu  stellen; 
ja,  sie  möchte  sich  an  den  Männern  dadurch  rächen,  dass 
sie  einen  heiratet,  der  sich  aus  schlechter  Behandlung  etwas 
macht.  Den  würde  sie  bis  aufs  Blut  quälen,  sie  würde  ihn 
glaaben  lassen,  dass  er  ein  „Cuckold"'  sei,  aber  dazu  machen 
•tWe  sie  ihn  nicht,  nicht  etwa  aus  Sittlichkeit,  sondern 
weil  sie  durch  eine  etwaige  Entdeckung  ihfer  unerlaubten 
Begehungen  zu  anderen  Männern  von  seiner  Seite  sich  die 
Möglichkeit  geraubt  sähe,  ihn  femer  auf  die  Folterbank  des 
Zweifels  zu  spannen.  Wie  echt  der  Männerhass  bei  beiden 
lat,  »ird  uns  klar,  da  sie  auf  MLrabell  zu  sprechen  kommen. 
Beide  lieben  ihn.  Mrs.  Fainall  besitzt  ein  ruhigeres  Tem- 
P*"iaent,   sie  ist  phlegmatischer.   Mra.  Marwood    kaim  die 


Vernacblässigung  von  Seiten  Mirabells  nicht  bo  nihig  tragen. 
Wir  haben  hier  zwei  Damen  vor  uns,  von  denen  die  eine, 
Mrs.  Fainall,  trotzdem  sie  verheiratet  ist,  und  trot-zdem 
Mirabell  Mrs.  Millamant  heiraten  will,  noch  immer  seine 
Maitreese  ist,  während  die  andere  darüber  wütheud  ist,  dass 
er  sie  nicht  dazu  machen  wollte.  Für  die  Handlung  be- 
deutsam ist  der  Umstand,  dass  in  dem  Gespräche  zwischen 
beiden  ihre  beiderseitige  Liebe  zu  Mirabell  sich  verräth, 
was  sie  zu  Feindinnen  macht.  Nun  kommen  Mr.  Fainall 
und  Mirabell.  Ersterer  erkundigt  sich  höflich  nach  dem 
Befinden  seiner  Frau,  doch  diese  schickt  ihn  alsbald  weg, 
da  es  lächerlich  sei,  wenn  ein  Mann  mit  seiner  Frau  auf 
dem  Spaziergange  gesehen  werde,  und  bittet  Mirabell,  ihr 
eine  gestern  begonnene  Geschichte  zu  Ende  zu  erzählrai. 
Statt  der  Geschichte  erfahren  wir  in  der  dritten  Seen«, 
dass  Mirabeli  mit  Mrs.  Fainall  ein  Verhältnis  hatte,  als  sie 
eine  junge  Witwe  war,  und  dass  beide  beftirchten  mussten, 
dieses  Verhältnis  würde  Folgen  haben.  Darum  habe  Mirabell 
seine  Geliebte  schnell  mit  Mr.  Fainall  verheiratet,  der  dazu 
gerade  gut  genug  gewesen  sei.  Nichtsdestoweniger  setzt 
Mirabell  das  Verhältnis  mit  der  verheirateten  Frau  fort,  ja 
er  weiht  sie  sogar  in  seine  Pläne  ein,  welche  es  ihm  ermög- 
lichen sollen,  die  Hand  imd  das  Vermögen  der  Mrs.  Milla- 
mant zu  gewinnen.  Sie  findet  in  ihrem  phlegmatischen 
Temperament  nichts  Anstößiges  daran,  uns  aber  erscheint 
Mirabell  nach  diesem  letzten  Striche,  der  seine  Charakte- 
ristik vervollständigt  hat,  noch  weniger  sympathisch  als 
vorher,  und  wir  sind  wenig  geneigt,  seine  Liebe  zu 
Mi-s.  Millamant  ernst  zu  nehmen.  Wie  die  Gattin  ihren  Ver- 
ehrer, so  hat  auch  der  Gatte  seine  Geliebte.  Bennewitz  hat 
selu"  treffend  den  Unterschied  hervorgehoben,  welcherz  wischen 
den  betrogenen  Ehemännern  in  den  früheren  Stücken  Gon- 
greves  und  denjenigen  in  dem  unserigen  besteht.  Dort  sind  es 
alt«  Narren,  hier  haben  wir  einen  jungen  Lebemann,  der  sich 
keiner  Illusion  über  die  Treue  seiner  Gattin  hingibt,  sie  ruhig 
gewähren  läast,  dafiir  auch  selbst  volle  Actionsfreihoit  hat. 
So  sah  das  Eheleben  damals  wirklich  aus.  Mrfe.  Marwood, 
die  von  Mirabell  Verschmähte,  entschädigt  sich  in  den 
Armen  Fainalls.  Es  gibt  eine  Scene  zwischen  beiden. 
Mrs.  Marwood,   welche  mit  eifersüchtigen  Blicken   der  be- 
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göostigt«!!   Nebenbuhlerin    um    die   Liebe   Mirabeils    folgt, 

'Verdächtigt  sie  bei  dem  Gatten.  Dieser  hat  den  Gruud  bald 

heraas  and   klagt   seine   Geliebte    der  Untreue   an.   Einen 

Beweis  ihrer  Liebe  zu  Mirabell   erblickt   er   schon   in    der 

durch  sie  aufgedeckten  Intrigue  Mirabeils  gegen  Mra.  Wish- 

fOTt,  Welch  gemeine  Creatur  dieser  Fainall  ist,  ersehen  wir 

daraas,  dass  er  das  Vermögen  der  Marwood  zu  seiner  Unter- 

haltang  durchgebracht,   dass    er   der  Geliebten  wegen  der 

durch    sie    herbeigeführten   Vereitlung    der    Ehe    zwischen 

Xirabell  und  Mrs.  Millamant  nur  deshalb  grollt,  weil  diese 

Ehe  den  Zorn  der  Tante  entflammt  hätte,  so   dass  sie  die 

Hälft«  des  Vermögens    ihrer   Nichte   zurückbehalten   haben 

würde,  welches  dann  ihm  zugefallen  wäre,    nämlich   durch 

»«ine  Frau,  welche  eine  Tochter  der  Lady  Wishfort  ist.  Er 

gesteht  auch  ohneweiters,   dass  er  nur  deswegen   die  com- 

promittiert«  Witwe  geheiratet  habe,   um   auf  gesetzlichem 

W<jge  das  Vermögen  einer  reichen  Witwe  au  sich  zu  bringen. 

Die  Marwood  ist  ein  leidenschaftliches  und  in  ihrer  Leiden- 

«hftft  gefahrliches  Weib.  Erst  in  der  vierten  Scene  erscheint 

'lie  Heldin  des  Stückes,  Mrs.  Millamant,  auf  der  Promenade, 

in  ihrem  Gefolge   die  Kammerzofe  Mincing  und  Witwoud. 

Go«e,  S.  137,  bemerkt  sehr  richtig:  „Even  the  mere  reader 

•iijcovers  that  tlie  whole  play  brightens  up  after  the  entrance 

of  Millamant,   and  probably  tliat  apparition  is  delayed  too 

long.  Prom   this  point,   to   the  end   of  the  second  act,   all 

«(intillates   and   sparkies;    and    these  are  perhaps  the  most 

liiiished  pages,  für  mere  wit,  in  all  existing  comedy."   „Alle 

Segel   beigesetat,   den  Fächer  ausgebreitet,   umgeben    von 

einer  Schar  von  Narren,   kommt  sie   heran,"    sagt  Mirabell 

bei  ihrem  Nahen.  Sie  ist  eine  vollendete  Weltdame,  Sie  ist 

von    imponierender    Schönheit   und    weiß,    dass    sie    es    ist. 

Sie  besitzt  Geist,  und  zwar  einen  lebhaften,  munteren  und 

kecken  Geist,   der  zwar  nirgends   tiefer   eindringt  iind  bei 

nichts  länger  verweilt,  aber  wie  der  „esprit"  der  Franzosen 

leicht   und  anmuthig  über  alles  dahinschwebt,  Endhch  ist 

«ie  reich.  Diese  Vorzüge  machen,  dass  sie  von  Bewerbern 

QiQSchwärmt  ist.  Sie  fiililt  sich  dadurch  geschmeichelt  und 

findet  an  dem   koketten   Spiele  mit  den   Männern  ein  be- 

londere»  Vergnügen.  In  ihrer  ausgelassenen  Laune  hält  sie 

all«  zum  Narren,  benützt  sie  eine  Zeitlang  zu  ihrer  ünter- 
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Haltung,  dann  wirft  sie  sie  wieder  von  sich;  denn  Ab- 
wechslung ist  ihr  zum  Leben  unentbelirlich.  Sie  ist  unbe- 
ständig Tind  launenhaft,  lebenslustig  und  gennssfreudig,  aber 
trotzdem  hält  sie  eine  gewisse  imter  all  der  Weltliclikeit 
doch  nicht  erstorbene  sittliche  Grundidee  davon  ab,  über 
die  Grenze  hinauszugehen.  Trotz  all  üires  Übermutlies  und 
ihrer  Flatterhaftigkeit  kann  man  denn  doch  nicht  sagen, 
dass  sie  wahrer  Znneig^ung  nicht  fähig  sei.  Gar  tief  und 
innig  ist  diese  allerdings  nicht,  aber  als  herzlose  Kokette 
ist  Mrs.  Millamant  nicht  zu  bezeichnen.  Ihre  Unabhängigkeit 
geht  ihr  über  alles,  und  um  diese  nicht  zu  fiüh  zu  ver- 
lieren, gesteht  sie  MirabeD  ihre  Liebe  nicht  ein. 

Mit  den  Liebesbriefen,  die  sie  bekommt,  steckt  sie  sich 
ihr  Haar  auf,  aber  nur,  wenn  sie  in  Poesie  geschrieben 
sind ;  dass  sie  Mirabell  am  Abend  vorher  Kummer  bereitet 
hat,  &eut  sie ;  mit  Narren  verkehrt  sie  sehr  gern,  weil  dies 
ihrer  Gesundheit  dient;  heiraten  möchte  sie  am  liebsten 
gar  nicht;  mit  Mirabell  wird  sie  sich  nicht  vertragen  können, 
er  soll  lieber  gehen,  seine  Sentenzenweisheit  verträgt  sie 
schon  gar  nicht;  und  so  geht  es  oline  Zusammenhang  un- 
vmterbrochen  weiter.  „Sie  bricht  in  Gelächter  aus,  dann 
geräth  sie  in  Zorn,  hierauf  scherzt,  singt,  kokettiert  sie; 
das  ist  wie  ein  fortwährender  Decorationswechsel  bei  offener 
Scene.  Das  ist  wie  ein  wahrer  Wirbelwind;  es  geht  in 
ihrem  Gehirn  bunt  durcheinander  wie  in  einer  Uhr,  deren 
Hauptfeder  gesprungen  ist."  (Taine,  S.  103.)  Zum  Ernste 
ist  sie  nicht  zu  bewegen.  Mirabell  möchte  ihr  gern  von 
seinen  Plänen  erzählen,  sie  läuft  davon.  In  einem  kurzen 
Monolog  —  im  allgemeinen  kehrt  der  Dichter  jetzt  wieder 
zum  Gebrauche  des  Monologs  zurück,  den  er  im  „Double- 
Dealer"  seki-  oft,  in  „Love  for  Love"  gar  nicht  angewendet 
hat  (Bennewitz,  S.  126)  —  macht  Mirabell  seine  Betrach- 
tungen über  diesen  „Whirlwind".  Da  sieht  er  seinen  Diener 
Waitwell  und  Mrs.  Wishforts  Kammermädchen  Foible  in 
traulichem  Zwiegespräche.  Wir  haben  schon  bei  der  Be- 
sprechung des  ersten  Actes  erwähnt,  dass  die  beiden  durch 
Mirabells  Intervention  ein  Paar  geworden  sind.  Die  Foible 
sollte  dadurch  in  sein  Interesse  gezogen  werden,  Waitwell 
soll  in  der  Verkleidung  von  Mirabells  Onkel  um  Lady  Wish- 
forts Hand  anhalten  (das  hat  in  der  dritten  Scene  dieses 
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MJrabell   der  Mrs.  Fainall    erzählt),    die   ihm   gewiss 

xöAii  wird  verweigert  werden.  Wenn  es  dazu  kommen  soll, 

dann  verräth  er  sich;  die  Ehe  wäre  ungiltig,  da  er  ja  scyion 

verheiratet  ist  (ein  zweiter  Vortheil  seiner  Verbindung  mit 

Poible),  die  Tante  aber  wäre  nun  in  der  Hand  des  NeÖen 

\\  miisüte  i}im  Mrs.  Millamant  geben.  Man  sieht,  dass  die 

'tJngetidelte  Intrigue  nicht  sehr  naheliegend  und  auch  nicht 

s^T  plausibel  erscheint ;  doch  was  lag  dem  Dichter  diesmal 

BD  dem  ^plot"?   Noch   unwahrscheinlicher  wird   die  Sache 

durch  den  Auftrag,    den  die  Foible  hat.    Sie   soll  mit  dem 

Onkel  zusammengekommen  sein,  und  da  er  zufällig  das  Bild 

der  Tante  bei  ihr  sah,  sei  er  ganz  Feuer  und  Flamme  filr 

diese.  Das  hat  sie   ihrer  Herrin  beizubringen.    Dass    nicht 

»lies  glatt  ablaufen  werde,  deutet  uns  der  Dichter  an,  indem 

die  Foible  bei  ihrer  Unterredung  mit  Mirabell  von  Mrs.  Mar- 

wwd  gesehen  wird. 

Dar  zweite  Act  bereitet  die  Intrigue  vor,  oder,  besser 
gesagt,  wir  erfahren  nur  aus  den  Gesprächen,  dass  sie  schon 
Unge  vorbereitet  war,  ehe  das  Stück  begonnen  hat.  Dieser 
Act  ist  aber  ganz  besonders  bemerkenswert  wegen  der 
Scenen,  in  denen  Mrs.  Millamant  das  Feuer  ihres  "Witzes 
ond  den  Übermuth  ihres  Geistes  frei  spielen  lässt.  In  diesen 
Scenen  zeigt  sich  Congreve  als  unübertroffener  Meister  des 
Ditloges.  Auf  solche  Scenen  lässt  sich  mit  vollem  Rechte 
Mw.  Brownings  Lob  von  Landors  „Pentameron"  (citiert 
Iwi  Gosse,  S.  135)  anwenden:  „Were  it  not  for  the  neces- 
sity  of  getting  through  a  book,  some  of  the  pages  are  too 
delicioue  to  tum  over."  Die  ersten  Scenen  hinwiederum 
entwerfen  ein  allerdings  dunkel  gehaltenes  Bild  von  den 
Frauen,  dem  Eheleben  und  den  gemeinen  Motiven,  von 
welchen  sich  die  Lebemänner  damals  oft  leiten  ließen. 

Act  m. 

Zwei  interessante  Typen  lernen  wir  erst  in  diesem  Acte 
kennen.  Die  alte  Lady  Wishfort,  von  der  wir  schon  so 
QUiches  gehört  haben,  ist  eine  fiinfimdflinfzigjälirige  Witwe, 
die  mit^r  der  heuchlerischen  Maske  der  Männerverachtong, 
vornehmer  Entsagung  und  stolzen  Tugendbewusstseins  —  sie 
iäi  die  Hauptarrangeurin  der  „Cabal-Nights",  liest  Quarles 
aud  Pryn(ne),  den  „Short  View  of  the  Stage"*  und  Bunyans 
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Werke  (Scene  IV),  sie  will  das  Decorum  unter  gar  keinen 
Umständen  verletzen  (Scene  V)  etc  —  die  Flammen  der 
spät  erwachten,  darum  aber  noch  stärkeren  Sinnlichkeit 
nicht  ganz  verbergen  kann.  Sie  bietet  das  im  Leben  ao 
häufige  Bild  einer  alten  Frau,  die  das  Recht  der  Jahre 
nicht  anerkennen  will,  sich  von  jungen  Herren  gern  huldigen 
lässt  und  die  gröbsten  Schmeicheleien  für  bare  Münze 
nimmt,  koketter  ist  als  ein  jiuiges  Mädchen  (^Scene  I,  II, 
V  etc.)  und  mit  allen  Mitteln  der  Koketterie  nach  einem 
Manne  für  sich  sucht.  Sie  spart  die  Schminke  nicht,  trinkt 
Kirschbrantwein ,  um  rosig  auszusehen  (.Scene  I),  studiert 
die  Haltung,  in  welcher  sie  am  verfiihrerischesten  auesieht: 
„Yes,  but  Tendemess  becomes  me  best  —  A  sort  of  a  Dying- 
ness  —  You  see  that  Picture  haa  a  sort  of  a  —  Ha  Foible!  — 
A  Swimmingness  in  the  Eyea  —  Yes,  111  look  so  —  My 
Niece  affects  it;  but  ehe  wants  Feature"  (Scene  V).  Auf 
den  Schein  hält  sie  imgemein  viel.  .Als  echte  Restaurations- 
dame gehört  sie  zu  den  Frauen,  die  sich  für  Tugendspiegel  j 
halten,  weil  sie  den  Schein  bewahren,  die  die  eigentliche  i 
Sünde  in  dem  öffentlichen  Scandal  sehen  und  darum  nur  | 
vermeiden,  was  einen  solchen  hervorrufen  könnte"  (Benne- 
witz,  S.  100).  Ihre  Charaktereigenschaften  zu  entfalten,  hat 
sie  in  den  ersten  Scenen  des  Actes  Glelegenheit  genug,  da 
sie  ihren  Bräutigam  Sir  Rowland,  recte  "Waitwell  erwartet. 
Die  vierzehnte  und  fünfzehnte  Scene  hat  der  Dichter  für 
Sir  Wilfull  Witwouds  Auftreten  bestimmt.  Dieser  kommt  im 
Reitgewande,  um  seine  Tante  zu  begrüßen,  wundert  sich 
darüber,  dass  sie  noch  beim  Ankleiden  sei  und  noch  nicht 
zu  Mittag  gegessen  habe,  bei  ihm  zu  Hause  in  Shropshire 
sei  man  schon  in  den  Nachmittagsstunden.  Der  Diener  fuhrt 
ihn  zur  Gesellschaft.  "Witwoud,  sein  Bruder,  der  sich  auch 
unter  derselben  befindet,  will  den  Eingetretenen  nicht  er- 
kennen noch  von  ihm  erkannt  werden,  er  schämt  sich  i 
offenbar  des  bäuerisch  ungeschlachten,  von  der  Cultur  der 
Hauptstadt  noch  unbeleckten  Bniders.  Dessen  Erscheinen 
in  den  von  der  Reise  noch  arg  hergenommenen  Stiefeln 
imd  im  Reitkleide,  sein  linkisches  und  imbeholfenes  Auf- 
treten in  der  feinen  Gesellschaft,  sein  altvaterischer  Gruß: 
„Save  you  Gentlemen  and  Lady",  sein  an  die  Marwood 
gerichtetes:    „No  Offence,   I  hope",   amüsieren   die   Gesell- 
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Schaft.  Alle  sind  befangen,   endlich  beginnt  der  kecke  Pe- 
tuluit,  ihn  aufzuziehen.   Da  ist  er  aber  an  den  Unrechten 
gekommen,   Sir  Wilfull  versteht   keinen    Spass:    „Do   you 
speak  by   way   of  Offence,   Sir?"    Der   entstehende   Streit 
tvA  beigelegt,   der  Landedehnann  stellt  sich   vor  und   er- 
kennt seinen  Bruder  „Tony".  Dieser  zeigt  aber  keine  groUe 
Freude  darüber.  Er  dankt  kühl  mit:  „Your  Servant,  Brother!" 
Das  rührt  dem  älteren  Bruder  die  Galle  :  „Is  this  your  Inns  o' 
Court  Breeding,  nut  to  know  your  Friends  and  yoiu*  Rela- 
tion», your  Eiders,   and  your  Betters  ?"  fährt  er  auf.   Der 
elegante  „wät"^  belehrt  ilin:  „It  is  not  modish  to  know  Re- 
Utions  in  Town."  Da«  lässt  der  andere  nicht  gelten :  „Der 
Bruder  iat  ein  Geck  und   ein  Narr  geworden,   das   hat   er 
schon  lange   geftirchtet,    seit  er   den  Stil   setner  Briefe  zu 
iiidem  begann.    Früher  schrieb    er  auf  schlichtem  Brief- 
p^ier,   das    seine   gehörige   Größe   hatte,    er  begann  mit: 
,Honoiir'd  Brother**,  und   fuhr  fort:   „Hoping  you  are   in 
good  Health"^  etc.  Jetzt   schreibt   er  auf  einem    „Scrap  of 
Paper,  gilt  round  the  Edges,  no  bigger  than  a  Subpoena", 
]ia»t  die  alten  Formeln  aus  und  beginnt :  „Rat  me,  Knight, 
I'ffi  80  sick   of  a  last  Night's  Debauch  .  .  .  etc."    Um   das 
ß«spräch,  welches  für  Sir  "Witwoud  unangenehm  zu  werden 
beginnt,  abzulenken,  fragt  Mrs.  Marwood  nach  den  Reiae- 
plinen   des   LEindedelmaimes.    Er   will    erst   einige  Zeit   in 
London   bleiben   und   sich   da   ausbilden,   dann  auf  Reisen 
gehen,  wohin,  weiß  er  noch  nicht.  Mrs.  Marwood  hat  aber 
«hon  vorher   (Scene  VIII)   der  Lady    den  Vorschlag   ge- 
ht,  sie   solle    den    Bitter,   der  als  vierzigjähriger  Mann 
schon  ans  Heiraten  denken  müsse,  vor  seiner  Abreise 
mit  Mrs.  Millamant  zu  vermählen  suchen.  Nachdem  Sh-Wilfull 
die  Tante  begrüllt  hat  (Scene  XVI),   verabschiedet  er  sich 
iScene  XVU)  in  äußerst  charakteristischer  Weise  von  dem 
Zuhörer.  Er  will  nämlich  im  Salon  seine  Stiefel   ausziehen 
und  ein  paar  Pantoffeln   anstecken.    Die  Taute   schickt  ihn 
b  die  Halle  hinimter.  Von  Mr.  Fainall  erfahren  wir  in  der 
X.VIII.  Scene  endlich,  dasa  der  Landjunker  wie  ein  Däne 
trinken  könne. 

Die  Handlung  des  dritten  Actes  ist  km*z  folgende: 
Die  Lady  bereitet  sich  auf  den  Besuch  des  vermeintlichen 
Bräutigams  vor.  Die  Marwood  macht  ihr  Mittheilung  davon, 
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dass  sie  die  Foible  im  Gespräche  mit  Mirabell  gesehen  hat, 
und  warnt  sie.  Die  eben  erscheinemle  Foible  wird  von  ihrer 
Herrin  ins  Gebet  genommen,  während  die  Marwood  mit 
Wissen  und  Willen  der  letzteren  die  Lauscherin  spielt.  EHe 
schlaue  Dienerin  lügt  sich  sehr  gut  heraus,  indem  sie  er- 
zählt, Mirabell  habe  sie  und  die  Lady  beschimpft.  Dadurch 
wird  die  Wiahfort  in  ihrem  Plane,  möglichst  schnell  den 
Onkel  Mirabeils  zu  heiraten  („I'U  be  marry'd  to-morrow, 
ni  be  contracted  to-night",  Scene  V)  und  diesen  so  um 
sein  Erbtheil  zu  bringen,  noch  bestärkt.  Um  sich  für  diesen 
Besuch  sowie  für  den  des  erwarteten  Neffen  entsprechend 
in  Toilette  zu  werten,  zieht  sie  sich  zurück.  Die  von  Mirabell 
in  alle«  eingeweihte  Mrs.  Fainall  spricht  mit  der  Dienerin 
über  den  Plan.  Auch  dieses  Gespräch  hat  die  Marwood 
belauscht.  Sie  macht  sieh  in  einem  längeren  Monolog  über 
die  „Generosity*^  der  Mrs.  Fainall  lustig,  welche  ihrem  Lieb- 
haber eine  Frau  gewinnen  helfe,  und  schnaubt  Wuth  und 
Rache,  zumal  sie  aus  Foibles  Munde  über  sich  hat  hören 
müssen:  „She  has  a  Month'^s  Mind  ;  but  I  know  Mr.  Mirabell 
can't  abide  her."  Die  Gegen-Litrigue,  über  welche  in  der 
achtzehnten  Scene  zwischen  Mr.  Fainall  und  der  Marwood 
berathen  wird,  soU  darin  bestehen,  dass  Fainall  vor  der 
Lady  über  die  offenkundige  Untreue  ihrer  Tochter,  seiner 
Gattin,  Klage  fuhr©  und  eine  öffentliche  mit  Scandal  be- 
gleitete Scheidung  androhe,  wenn  nicht  Fainall  das  Ver- 
mögen erhalte.  Es  ist  nicht  klar,  wie  das  gemacht  werden 
soll.  Jedenfalls  muss  vermieden  werden,  dass  die  Lady  ihre 
Zustimmtmg  zur  Vermählung  Mirabells  mit  Mrs.  Millamant 
gebe.  Da  sie  diese  aber  geben  müsste,  wenn  Waitwell  seine 
Sache  bis  zum  Ende  gut  durchführte,  so  muss  dies  ver- 
eitelt werden.  Zu  diesem  Zwecke  wird  die  Marwood  in 
einem  anonymen  Schreiben,  das  der  Lady  eben  während  der 
Zeit  zixkommen  soll,  da  Waitwell  bei  ihr  ist,  alles  enthüllen. 
Dann  gibt  die  Tante  natürlich  nicht  ihre  Zustimmung  zur 
Ehe ;  wenn  die  beiden  aber  dennoch  heiraten,  verliert  die 
Millamant  die  Hälfte  ihres  Vermögens  an  die  Lady,  welche 
ihrerseits  wieder  durch  die  Scheidungsdrohung  gezwungen 
sein  wird,  dieses  Geld  an  Fainall  herauszugeben.  So  muss 
man  sich  etwa  die  Gegen-Intriguen  denken,  nur  passt  da 
nicht  hinein,    dass  die  Marwood    damit   einverstanden  sein 
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»oLte,  daaa  der  von  ihr  geliebte  Mirabell  eine  andere  heirate. 
Wie  itht  t$ie  diese  andere  haast,  zeigen  die  Scenen  X,  XI 
und  XU,  iu  welchen  diese  beiden  Damen  über  Mirabell 
sprechen  und  schlieÜlich  in  Zank  gerathen.  Die  Millamant 
kano  aber  gar  nicht  ernstlich  böse  werden,  sie  kann  bos- 
hafte Anspielungen  machen,  kajui  über  die  ELnpfindlichkeit 
iler  Marwood  spöttisch  lachen,  kann  in  einem  „Song"  (von 
.\[r.  Jobti  Eccles  in  Musik  gesetzt,  ans  drei  Strophen  zu 
vier  Versen  in  der  Reimstellung  aabb  bestehend)  ihre 
Freude  über  den  Sieg  ausdrücken,  den  sie  über  ihre  Bivalin 
davongetragen  hat,  dann  scherzt  sie  aber  wieder  lustig 
nsd  geistreich  mit  Petulant, 

Dieser  Act  ist  ziemlich  schwach.  Aulier  den  köstlichen 
Soonen,  die  uns  mit  Lady  Wishfort  und  ihrem  Neffen 
bdnimt  machen,  enthält  er  nur  ein  wenig  interessantes 
Intrignenspiel.  Auch  der  Dialog  steht  in  den  übrigen  Scenen 
ttichl  auf  der  Höhe  von  Congreves  Können ;  hervorziiheben 
wire  noch  der  Monolog  der  Marwood. 

Act  IV. 

Eine  Reihe  köstlicher  Scenen   enthält  der  vierte  Act. 

Lady  Wishfort  erwartet  ihren  Bräutigam :  „In  what  Figure 

»lull  1  give  his  Heart  the  first  Impression?  There  is  a  great 

ileil  in  the  first  Impression.    Shall  I  sit?   —  No,   I  won't 

«t  —  m  walk  —  ay  I'll   walk  ttoni  the   Door   Upon   his 

Eiitrunce;  and   then   turu   fiili   upon  him  —  No,   that  will 

be  too   sudden.   I'll  lie  —  ay,  1*11  lie  down  —  I'U  receive 

Itifli  in  my  little  Dressin  g-Room.  There 's  a  Couch  —  Yes, 

ye»,  ril  give  the  first  Impression  on  a  Couch  —  I  won't 

lie  neither,  but  loll  and  leau  upon  in  one  Elbow ;  with  one 

Foot  a  little  dangling  off,  jogging  in  a  thoughtful  Way  — 

Vfts  —  and  then  as  soon  as  he  appears,  start  and  be  surpris'd, 

»nd  rise  to   meet  him  in  a  pretty  Disorder  • —  Yes  —  O, 

nothing   is  more  alliuing  than  a  Levee  from    a  Couch   in 

«ome  Coiiüasion   —   It  shews  the  Foot  to  Advantage,    and 

fiiraisheB  with  Blushes  and  recomposing  Airs  beyond  Com- 

ison."  Die  arme  Dame  wird  aber  durch  ihren  temperament- 

Jen  Neffen  Sir  \^'ilfull  gestört,  und  erst  in  der  zwölften 

Soeod   finden   wir  die  beiden  Liebenden   im  trauten  Zwie- 

geaprttche.  Waitwell  spielt  seine  Rolle  sehr  gut.  Damit  sein 
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vermaledeiter  Neffe  Mirabell,  der  es  gewagt  hat,  eine  so 
liebenswürdige  Dame  wie  Lady  "Wishfort  zu  düpieren,  nur 
recht  empfindlich  gestraft  werde,  muas  er  sofort  enterbt 
werden ;  die  Dame  muse  Waitwell  sofort  ihr  Jawort  geben. 
Sie  tbut  es  „but  in  the  Vehemence  of  Compassion ;  and 
to  save  the  Life  of  a  Person  of  so  much  ImportAnce". 
Höchst  komisch  wirkt  es,  wie  die  mannssüchtige  alte  Dame, 
um  das  Decorum  zu  wahren,  zimperlich  thut  und  sich  ziert. 
Da  kommt  der  Brief  der  Marwood,  doch  aiif  den  Bath  der 
schlauen  Poible  erklärt  ihn  Waitwell  für  einen  Räukezug 
seines  Neffen,  und  was  den  Betrug  verhindern  sollt«,  dient 
nur  dazu,  ihn  201  fördern.  Damit  sich  der  geliebte  Mann 
nur  nicht  mit  dem  elenden  Wicht  schlage,  geht  sie  auf 
alles  ein,  er  möge  nur  lebend  zurückkommen,  mitbringen 
könne  er,  was  er  wolle,  auch  den  Heiratscontraot.  Sir  Wil- 
ftill  soll  inzwischen  nach  dem  Befehle  seiner  Tante  der 
für  ilm  bestimmten  Mrs.  Millamant  den  Hof  machen.  Diese 
ist  aber  gar  nicht  in  der  Laune,  den  Narren  zu  empfangen, 
auch  er  möchte  lieber  beim  Humpen  sitzen  bleiben  und 
sich  seiner  Pflicht  kurz  entledigen,  indem  er  nur  ein  paar 
Worte  spricht,  die  ja  Itlr  den  Anfang  genügen  würden. 
Aber  Mrs.  Fainall  schließt  die  beiden  ein,  und  so  muss  denn 
wohl  oder  übel  die  LiebeBwerbung  beginnen.  Die  Dame 
schwärmt  gerade  für  den  göttlichen  John  Suckling,  dessen 
Verse  sie  in  schwärmerischer  Begeisterung  vorträgt,  ohne 
den  unbequemen  Liebhaber  gewahr  zu  werden.  Von  Suck- 
ling hat  der  Landjunker  natürlich  noch  nie  etwas  gehört, 
das  „easy  Suckling"  von  Mrs.  Millamant  bezieht  er  auf  sich 
und  vei^ahrt  sich  dagegen,  ein  Säugling  zu  sein.  Die  ge- 
bildete Dame  entsetzt  sich  darüber,  dass  ihr  Lieblings- 
dichter (übrigens  ein  ganz  unbedeutender  Dichter,  besonders 
Lyriker,  der  ohne  tiefes  und  wahres  Gefühl  die  gröÜten 
Banalitäten  in  schön  gerundeten  Versen  mit  hübschem  Ton- 
fall vorzubringen  wusste;  er  war  im  Jahre  1609  geboren 
und  endete  im  Jahre  1641  durch  Seibatmord)  dem  Ritter 
nicht  einmal  dem  Namen  nach  bekannt  sei,  sie  schilt  ilin 
entrüstet  einen  „Rustic,  rüder  than  Gothic",  was  der  im 
Londoner  „Lingo"  glücklicherweise  noch  nicht  versierte 
Sir  WilfiiU  nicht  versteht.  „Have  you  any  Business  with 
me,  Sir  WilfuH'r"'  fragt  sie  ihn  endlich  kurz.  Er  weiü  nichts 
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anderes  za  antworten,    als  dass  er  sie  fragt,   ob   sie   nicht 
geneigt  w&re,  mit  ihm  einen  Spaziergang  zu  machen.   Sie 
Hebt  derartige   ländliche  Vergnügungen  nicht   und  schickt 
ihn  weg,  indem   sie  ihm  einen  andern  Ausgang  zeigt.    Die 
folgende  Scene,  in  welcher  sie  Mirabell  empfängt  und  mit 
iiun  gewt8sermaJ3en   die   Ehepacten    vereinbart,    gehört   zu 
des  gelungensten  des  Stückes  imd  ist  besonders  von  Taine 
»elir  eingehend   besprochen   worden.    Man  kann  sich  kaum 
eine  trefflichere    Schilderung    des  Verhältnisses    der    Ehe- 
gatten zu  einander  im  damaligen  fashionablen  London  denken. 
Zunächst  will  sie  morgens  so  lauge  liegen,  wie  es  ihr 
beliebt.  Dann  will  sie  nicht  mit  gewissen  Namen  bezeichnet 
werden :  „Ay,  aa  "Wife,  Spouse,  my  Dear,  Joy,  Jewel,  Love, 
Sweet  heart,  and  the  rest  of  the  nauseoua  Cant,   in  which 
Men  and  their  Wives   are   so  fulsomly  familiär  —  I  shall 
üever  bear  that  —  Good  Mirabell,  don't  let  us  be  famiUar 
Ol  fond,  nor  kiss  before  Folks,   like  my  Lady  Fadler  and 
Sir  Francis.  Nor  go  to  Hide-Park  together  the  f5rst  Sunday 
ia  a  DBW   Chariot,   to  provoke  Eyes   and  Whispers ;   And 
then  never  be  seen  together  again ;  as  if  we  were  proud 
of  one   another  in   the   first  Week,    and   asham'd   of  one 
«lokher  ever  afler.  Let  us  never  visit  together,  nor  go  to 
»  Play  together,  but  let  us  be  very  stränge  and  well-bred : 
Let  US  be   as   stränge    as  if  we  had  been  marry'd   a  great 
»hile;  Eknd  as  well-bred  as  if  we  were  not  marry'd  at  all  .  .  . 
i*  Liberty   to   pay   and   reoeive  Visits   to   and  from  whum 
I  please;    to    write    and   receive    Letters,    without    Inter- 
rogatories  or  wry  Fiices  on  your  Part;  to  wear  what  I  please; 
and  choose  Konversation  with  regard  only  t(i  my  nwn  Taste; 
to  bare  no  Obligation  upon  me  to  converse  with  Wits  that 
1  don^t  like,  becauso  they  are  your  Acquaintance;  or  to  be 
itttimato  with  Fools,  because  they  may  be  yotur  Relations. 
Come  to  Dinner  when  I  please,  dine  in  my  Dressiiig-Room 
when  Fm    out    of  Humour,   without  giving  a  Reason.   To 
tave  my  Closet  inviolate ;  to  be  sole  Empress  of  my  Tea- 
Table,  which  you  must  never  presume  to  approach  without 
first  aakiiig  Leave."  Diesen  Fordeinuigen  setzt  der  künftige 
G&tte  die  seinigen    entgegen :    „Imprimis  thon,  I  covenaut 
ihat  yoor  Acquaintance   be  general ;   that  you   admit    nu 
swotn  Confident,  or   Intimate   of  your  own  Sex :   No  she- 
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Friend  to  screen  her  AffairB  irnder  your  Coontenance^  and 
tempt  you  to  make  Trial  of  a  inutual  Secrecy.  No  Decoy- 
Duck  to  wheedle  you  a  fop-scrambling  to  the  Play  in  a 
Mask  —  Tlien  bring  you  honie  in  a  pretended  Fright, 
when  yuu  iliink  you  sball  be  fouud  out,  and  raU  at  me  for 
luissiug  Ulf  Play,  and  disappointing  tlie  Frolick,  which  you 
Lad  to  pick  me  up,  and  prove  my  Constancy.  Item,  I  articie, 
that  you  continue  to  like  your  own  Face,  as  long  as  I 
shall  .  .  .  to  which  End,  together  with  all  Vizards  for  the 
Day,  I  prohibit  all  Maaks  for  the  Night,  made  of  Oil'd- 
skins,  and  I  kuow  not  what  —  Hogs  Bones,  Hares  Gall, 
Pig -Water;  and  tlie  MaiTow  of  a  routed  Cat.  Item  I  ahut 
my  Doors  agaiust  all  Bawds  with  Baskets,  and  Penny-worths 
of  Muslin,  China,  Fans,  Atlasses,  etc.  Item,  when  you  shall 
be  breeding  (Mrs.  Millaniant:  „Ah!  Name  it  not.  Odious 
Endeavours,"),  I  denounce  against  aU  strait  Lacing,  squeez- 
iiig  for  a  Shape,  tili  you  mould  my  Boy's  Head  like  a 
Sugar-loaf;  and  instead  of  a  Man-Child,  make  me  Father 
to  a  Crooked-Billet.  Lastly,  to  fche  Dominion  of  the  Tea- 
Table  I  submit,  But  with  proviso  that  you  exceeÜ  not  in 
yonr  Province ;  but  restrain  yourself  to  native  and  simple 
Tea-Table  Drinks,  as  Tea,  Chocolate  and  CoflFee.  As  like- 
wise  to  genuine  and  authoriz'd  Tea-Table-Talk  —  Such  as 
mending  of  Fashions,  spoiling  Keputations,  railing  at  absent 
Friends,  and  so  fortli  --  But  that  on  no  Account  you 
incroach  upou  the  Men'ö  Prärogative,  and  preaume  to  Drink 
Healtlis,  or  toast  FeUows."  Auch  sie  erklärt  sich  eiuver- 
slauden  und  gibt  endlich  ihr  Jawort :  „Well,  you  ridiculous 
thiüg  you,  i'II  have  you."  Aber  sentimentale  Dankesergüsse 
mag  sie  nicht-,  er  soll  ihr  die  Hand  küssen  und  gehen. 
Wer  der  Mrs.  Millamant  Herz  und  Gemüth  ganz  abzu- 
sprechen geneigt  ist,  der  lese,  was  sie  in  der  siebenten 
Scene  zu  ilirer  Freundin  Mrs.  Fainall  sagt.  Das  sind.  Worte, 
die  aus  der  Tiefe  des  Herzens  kommen  und  in  ihrer  natttr- 
liehen  Einfachheit  gerade  bei  dieser  Weltdame  umso  er- 
greifender wirken.  Sie  sagt;  „Well,  if  Mirabell  should  not 
make  a  good  Husband,  I  am  a  lost  thing ;  for  I  find  I  love 
hini  violently."  Sir  WilfiiU  hat  sich  betnmken,  mit  Petulant 
Streit  angefangen  und  benimmt  sich  auf  der  Bühne  äuÜerst 
excessiv;    unter   anderem    singt   er  Trinklieder,    von    deren 
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einem  zwei  Verse  in  England  populär  geworden  sind :  „To 
drak.  la  a  Christian  Diversion  Unknowu  to  tbe  Turk  or  the 
Peraan."  In  einer  Reihe  höchst  ergötzlicher  Scenon  fiihrt, 
anj  der  Dichter  den  betrunkenen  Landedelmann  vor  (auch 
dar  Holzschnitt  vor  dem  Stück  stellt  eine  dieser  Scenen 
dir).  Kotz,  der  vierte  Act  ist  der  unterhaltendste  und  be- 
hudgeudste.  Die  alte  Heiratäcandidatin  mit  ilirem  Lieb- 
hiiber,  der  betrunkene  Ritter  und  endlich  die  treffende  und 
komiache  Schilderung  des  Ehelebens  erhalten  den  Zuschauer 
and  den  Leser  fortwährend  in  guter  Laune  und  entrollen 
besonders  in  den  letzten  zwei  Partien  ein  vollendetes  Sitten- 
gemüide  der  Zeit.  "Was  die  Handlung  betrifib,  geht  aller- 
dingg  nichts  weiter  vor,  als  dass  die  Haupt-Intrigue  nahezu 
bi«  ram  Schlüsse  glücklich  durchgeführt  wird,  wobei  die 
'}eg«a-Intrigue  mit  dem  Briefe  statt  der  beabsichtigten 
Wirkung  gerade  das  Gegentheü  erzielt.  Dennoch  fehlt  es 
diesem  Acte  keineswegs  an  Leben  und  Bewegung,  er  ver- 
dient in  jeder  Beziehung  volle  Anerkennung. 

Act  V. 
Vom  fünften  Acte  könnte  man  beim  besten  Willen  nicht 
dasselbe  behaupten.  Congreve  kommt  in  Betreff  der  Lösung 
dte  Knotens  wieder  einmal  in  arge  Verlegenheit.  Die  Haupt- 
Intrigue   ist    doch   gescheitert.   Als  der  anonyme  Brief  der 
Marwood    nicht   den  gewünschten  Erfolg  erzielte,   ließ  Mr. 
fdinall  Waitwell  verhaften,  während  dieser  um  die  Papiere 
gieng,   and  die  Marwood  enthüllte  der  Lady  das  Complot. 
Die  Dame  schäumt  vor  Wuth  und  lässt  diese  an  der  Foible 
in  nicht  sehr  feiner  Weise  aus.  Alle  Entschuldigungen  der 
letateren  helfen  nichts,  die  alte  Dame  läuft  um  einen  Con- 
«tabler,  der  die  Verrätherin  verhaften  soll.  Mit  der  die  Ver- 
iaftnng  Gewärtigenden  jammert   in  der  zweiten  Scene  die 
nnglücküche  Mrs.  Fainall,  deren  Verhältnis  zu  Mirabell  eut- 
«|jrechend  dem  Plane  der  Fainali-Marwood-Partei  der  Lady 
Wi!«hfort  verrathen  worden  ist.  Da  gibt  ihr  die  Foible  ein 
Äettungsmittel  an  die  Hand.   Sie  und  Mincing,  Mrs.  Milla- 
its    Kammermädchen,     sind    durch    einen    Zufall    Mit- 
lerinnen  <ier  intimen  Beziehvmgen  zwischen  Mr.  Fainall 
der  Marwood  geworden,   das   könnte   mau    gegen  den 
gestrengen  Ehegatten  ausspielen.  Ergötzlich  sind  die  Scenen 
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IV  und  V,  in  welchen  die  unglückliche  Mutter,  ganz  trost- 
los über  die  Liederlichkeit  der  Tochter,  vor  der  Maxwood, 
die  sie  für  ihre  treueste  Freundin  hält,  ihr  Herz  ausschüttet 
„0  Daughter,  Daughter,  is  it  possible  thou  ahould'st  be 
my  Child,  Bone  of  my  Bone,  and  Flesh  of  my  Flesh,  and 
as  I  may  say,  another  Me,  and  yet  transgress  the  minute 
Particle  of  severe  Virtue?  I  have  not  only  been  a  Mold, 
but  a  Pattem  for  you,  and  a  Model  for  you,  after  yoü 
were  brought  into  the  World,"  so  jammert  die  vorzweifelte 
Mutter.  Mrs.  Fainall,  zur  Verantwortung  gezogen,  betheuert 
ihre  Unschuld  und  spielt  den  Trumpf  aus,  den  ihr  die 
Foible  eben  in  die  Hand  gegeben  hat.  Das  letztere  bleibt 
freilich  vorderhand  wirkimgslos,  aber  die  Unschuldsbetheue- 
ningen  der  Tochter  machen  tiefen  Eindruck  auf  die  Mutter, 
uad  sie  besehreibt  in  hochkomischer  Rede  die  tugendhafle 
Lebensführimg  der  Tochter,  besonders  die  Mustererziehung, 
die  ihr  zutheil  geworden.  Von  Jugend  an  wurde  ihr  Haas 
und  Abscheu  gegen  die  Männer  eingeflößt,  außer  dem  Vater 
sah  sie  bis  zum  fünfzehnten  Jahre  nur  den  Kaplan,  und 
den  letzteren  liielt  sie  wegen  seiner  langen  Kleider  und 
seines  glatten  Gesichtes  für  eine  Frau.  Da  hat  der  Dichter 
sehr  treffend  jene  verkehrte  Erziehungsmethode  zum  Gegen- 
stände seiner  Satire  gemacht,  die  durch  übermäßige  Sorg- 
falt und  widernatürlichen  Zwang  gerade  das  Gegeutheü 
von  dem  Gewünschten  erreicht,  das  ist  eine  Satire,  die  nie 
veraltet.  An  den  Bischof  Collier  mochte  er  denken,  als  er 
den  Kaplan  lange  Vorlesungen  gegen  Tanzen  und  Singen, 
gegen  den  Besuch  des  Theaters,  wenn  unfläthige  Stücke 
gespielt  würden,  gegen  profane  Musikvorstellungen  etc. 
halten  lässt.  Ein  so  unterrichtetes  und  erzogenes  Frauen- 
zimmer kann  nicht  liederlich  sein.  Nein,  der  Gatte  möge 
seine  Anklage  beweisen.  Es  darauf  ankommen  zu  lassen, 
sei  aber  sehr  gefährlich,  erwidert  ihr  die  Marwood  und 
entwirft  eine  Caricnbiu-  von  dem  Gerichtswesen  der  dama- 
ligen Zeit.  Sie  spricht  von  keifenden  Advocaten,  von  stottern- 
den Hurenkerlen,  von  graubärfcigen  geüen  Bichtem  etc., 
kurz,  sie  weiß  ihr  den  Scandal  so  schrecklich  zu  schildern, 
dass  die  Alte  üeber  auf  alle  Bedingungen  Fainalls  eingehen 
wilL  Es  verdient  bei  dieser  Gelegenlieit  bemerkt  zu  werden, 
dass  Congreve  hier  von  „Short-hand  Writers  to  the  pubhc 
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Vttm^  and  von  „Hawkers"  spricht,  was  mit  Rücksicht  anf 
die  tun  diese  Zeit  (die  Censviracte,  -welche  die  Entwicklung 
der  Presse  niedergehalten  hatte,  war  im  Jahre  169B  nicht 
mehr  emenert  worden)  in  fröhlicher  Blüte  emporschieüende 
n&tionftle  Presse  und  die  frühzeitigen  erfolgreichen  und  prak- 
tischen Versuche  der  Engländer  auf  dem  Gebiete  der  Steno- 
graphie  (Eaulmanu,  Geschichte  der  Stenographie;  wichtig  ist. 
Mr.  Fainall  stellt  aber  harte  Forderungen.  Die  Lady 
'lürfe  sich  nicht  wieder  vermählen,  unter  dieser  Bedingung 
bleibe  ihr  das  Vermögen  bis  zu  ilirem  Tode,  das  ganze 
Vennögen  seiner  Frau  müsse  ihm  mit  vollem  Verfügungs- 
rechte  zugesprochen  werden,  endlich  die  Hälfte  von  dem 
Vermögen  der  Mrs.  Millamant,  welche  durch  ilir  Mirabell 
gegebenes  Jawort,  durch  diesen  gegen  den  "Willen  der  Tante 
geechlossenen  Bund,  rechtlich  den  Anspruch  darauf  zu 
Orauten  der  Tante  verloren  habe. 

Selbst  als  seine  Beziehungen  zur  Marwood  aufgedeckt 
werden,  macht  das  keinen  Eindruck  auf  ihn,  erst  als  Mirabell 
im  letzten   Momente   ein   Schriftstück   produciert,   welches 
Mn.  Fainall  noch  als  Witwe  unterzeichnet,  und  wonach  sie 
ilir  Vermögen  und  dessen  Verwaltung  Mirabell  anvertraut 
Ji»lte,  sodass  weder  sie  noch  ihre  Mutter  jetzt  darüber  ver- 
filmen können,  muss  Fainall  von  dieser  Fordening  abstehen. 
Die  erste  wird   gegenstandslos,   da  die  Tante   in   die  Ver- 
bindong   ihrer  Nichte   mit   dem  Retter  ans   der  Noth,   mit 
Ifirabell,  einwilligt,  wozu  der  Dichter  eine  ziemlich  über- 
flflssige  Resignationsgeschichte  ins  Werk  setzt  (Mrs.  Milla- 
muit  erklärt  nämlich,  Sir  Wilfull  heiraten  zu  wollen,  Mirabell 
teeigniert  feierlich  und  bittet  der  Tante  das  ihr  zugefügte 
Dm"echt  ab,  wodurch  er  wieder  deren  Zimeigung  gewinnt, 
sodass  er  nunmehr  sich  als  Retter  anbieten   und   dafür  die 
Hand   der  Mrs.  Millamant  verlangen  kann).  Mr.  Fainall  ist 
vernichtet,  kann  aber  nichts  thun,  da  er  nunmehr  von  der 
Gnade  seiner  Frau  abhängig  ist.  Die  Marwood,  die  im  letzten 
Ä.ct6  merkwürdigerweise  für  das  Schäferleben  geschwärmt 
bat,  kann   sich  jetzt  als  entlarvte  Intriguantin  in  dasselbe 
rarückziehen.  Waitwell  und  die  Foible  leben,  nachdem  ihnen 
verziehen  worden  ist,   als  glückliches  Ehepaar  weiter,  und 
air  Wilfull  geht  ins  Ausland.  Die  Moral  des  Stückes  trägt 
Mrrabell  vor: 
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„From  hence  let  thoae  be  wam'd,  who  raean  to  wed; 

Lest  mutiial  Falsehood  stain  the  Bridal-Bed: 

For  «jach  Deceiver  to  his  Cost  may  find, 

That  Marriage-Frauds  too  oft  are  p&id  in  Mnd." 

Die  Lösung  ist  äußerst  compliciert;  luid  wenn  d&F 
Dichter  nicht  im  letzten  Momente  das  Schriftstück  produ- 
cieren  könnte,  wäre  die  Gegen-Iutrigue  siegreich  gewesen. 
Das  iat  keine  Löaimg  aus  sich  selbst  heraus.  Die  geringe 
Beachtung,  die  der  Dichter  der  Handlung  geschenkt  Imt, 
hat  sich  hier  bitter  gerächt,  er  verliert  deren  Fäden.  Auch 
sonst  bietet  der  Act  nichts  Bemerkenswertes. 


Epilog. 

Der  Epilog,  den  Mrs.  Bracegirdle  vortrug,  ist  von  einer 
trüben  Stimmung  durchzogen.  Dieses  Lustspiel  wird  in 
Stücke  gerissen  werden,  doch  wer  könnte  allen  gefallen? 
Manche  Kritiker  kommen  schon  mit  der  Absicht  ins  Theater 
zu  tadeln,  professionsmäßige  Tadler  sind  ferner  alle  schlechten 
Dichter,  deren  es  wahrlich  nicht  wenige  gibt.  Wieder  andere 
setzen  es  sich  in  den  Kopf,  in  den  einzelnen  Charakteren 
bestimmte  Persönlichkeiten  wiederzuerkennen,  obwohl  der 
Dichter  wie  der  Maler  nicht  einzelne  Gestalten  copieren, 
sondern  von  jeder  einen  Zug  nehmen  und  alle  diese  Züge 
zu  einem  Gesammtbilde  vereinigen  musa. 


Schlussbetrachtung. 


1 


Diesmal  können  wir  uns  sehr  kurz  fassen,  da  alles 
Wichtige  bereits  bei  der  Analyse  des  Stückes  hervorgehoben 
worden  ist.  Der  Mangel  an  Handlung,  besonders  im  ersten, 
zweiten  und  vierten  Acte,  die  Wahl  der  Handlung,  welche 
als  solche  in  ihren  Verwicklungen  keineswegs  befiiedigt, 
und  bei  welcher  eine  leidliche  Katastrophe  nur  durch  einen 
,,deus  ex  machina''  möglich  ist,  die  Brücksicht  auf  Colliers 
Schrift  in  der  decenteren  äußeren  Form,  ohne  dass  aber 
der  moralische  Kern  des  Stückes  ein  besserer  wäre,  die 
vom  Dichter  glänzend  gelöste  Aufgabe,  eine  Sittenkomödie 
EU  schreiben,  die  reiche  Fülle  des  Gebotenen,  die  treffliche 
Charakteristik  und  die  meist  glänzende  und  witzsprühende 
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Spreche  sind  für  das  Stück  besonders  charakteristisch.  Trotz 
(l«r  Bemühangen  von  Bennewitz  und  trotz  seiner  weit- 
spurigen Betrachtungen  über  die  Beziehungen  des  Stückes 
zu  aUen  möglichen  Moliere'schen,  besonders  zu  „George 
Daailin"  wahrt  der  Dichter  hier  die  vollste  Originalität. 
'"  r  keineswegs,   wie  Congreve    geglaubt   hat,   «ein 

k,  als  solches  muss  „Love  for  Love"  bezeiclmet 
werden. 


CoDgreves  Bedeutung  und  Stellung  als  Lustspiel- 
dichter. 

Es  ist  eine  in  der  englischen  Literaturgeschichte  nicht 
gM  hixrfig  zu  verzeichnende  Erscheinung,  dasa  man  einen 
Weutenden  Dichter  nach  seinem  Tode  mit  all  seinen  Werken 
eimargt,  dass  man,  unfähig,  seine  Größe  zu  erkennen,  über 
ilm  zur  Tagesordnung  hinweggeht  und  höchstens  hie  und 
J»  in  einem  gelehrten  "Werke  seinen  Namen  nebst  einer 
kurzen,  verdammenden  Bemerkung  nennt. 

Congreve    musste    nothwendigerweise     ein    derartiges 
Sciucksal   erfahren.   Nur   ist   das    Einsargen    bloß    auf  das 
Theater  zu  beziehen,   da   hörte   man   sehr   bald    auf,   seine 
3täcke  zu  spielen,  mit  Ausnahme  von  „Love  for  Love",  das 
tiooh  1818  aufgeführt  wiu"de.  Gelesen  wurde  der  Dichter  noch 
Ifcger,  wie  man  aus  den  zalilreichen  im  Appendix  von  Gosse 
nu&mmengestellten  Ausgaben  der  Gesammtwerke  sowie  der 
Dramen  ersieht.  In  der  „early  Victorian" -Periode  hörte  man 
aber  auch    auf,   ihn   zu   lesen,   und   er  gerieth   in   Gefahr, 
ganz   und   gar  in    das   Grab   der  Vergessenheit  zu  sinken. 
Da  hat  ilin  Leigh  Hunt  durch  die  schon  oft  erwähnte  Aus- 
gabe seiner  Werke  im  Jahre  1840  wieder  seinem  Volk  ins 
(Gedächtnis  zurückgerufen.  Aber  auch  seither  kennt  man 
Congreve  noch  immer  viel  zu  wenig  für  seine  Bedeutung, 
und   dtLS   Urtheil   Leigh  Hunts   ist  gerade   nicht   geeignet, 
fiir  ihn   einzunehmen.    Das   romantische   Drama,    wie    die 
I  %ake>peare'schen  Lustspiele   mit  Becht   genannt  werden, 
ikatte  sich  unter  Karl  IL  fast  ganz  ausgelebt,  man  richtete 
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sich  nach  französischen  Vorbildern,  forderte  strenge  Tren- 
nung des  Trauerspiels  vom  Lustspiel  und  folgte  missver- 
standenen  französischen  Kunstregeln.  Wenn  aber  auf  diese 
"Weise  auch  das  romantische  Drama  allgemach  verschwand, 
so  wurde  das  Lustspiel  darum  doch  keineswegs  ganz  fran- 
zösisch. Die  Franzosen  vermittelten  nur  durch  ihre  strengen 
Forderungen  den  Übergang  von  den  romantischen  Höhen, 
in  welchen  Shakespeare  geschwebt  hatte,  auf  den  Boden 
des  realen  englischen  Lebens.  Es  ist  das  englische  Volk, 
seine  Charaktere  und  seine  Lebensführung,  seine  Sitten  und 
Gebräuche,  welche  das  Lustspiel  zu  schildern  vorhatte, 
wenn  es  auch  Franzosen  und  Spanier  nachahmte.  „Die  alte 
volksthümliche  Überlieferung  der  Form  ist  nicht  gewaltsam 

'^durchbrochein  oder  aufgehoben"  (Hettner,  S.  106).  Was  den 
Restaurations-  imd  Oraugedichtem  fehlte,  was  in  ihren  Lust- 
spieleu nicht  zu  finden  ist,  das  ist  das  freie  Walten  einer 
reich  quellenden  Phantasie,  femer  der  Humor  in  dem  schon 
früher  erklärten  Sinne;  es  fehlte  Urnen  der  hohe  sittliche 
Standpunkt,  der  nicht  nur  bei  Shakespeare,  aondem  aucli 
bei  Moliere  den  Humor  bedingt.    Congreve  war   in   diesen 

X  beiden  Punkten  ein  Kind  seiner  Zeit.  Es  ist  also  richtig, 
dass  die  Kraft  seiner  Muse  nicht  in  „verwundemswerter 
Originalität"  liegt  (Bennewitz),  es  ist  weiter  richtig,  dass 
das  Fehlen  einer  sittlichen  Grundanschauung  filr  ihn  be- 
sonders deshalb  so  verhängnisvoll  wurde,  weil  es  den  be- 
freienden Humor,  der  dem  Lustspiele  nicht  fehlen  darf, 
a  priori  ausschJoss.  Damit  hat  Congreve  das  Recht  ver- 
wirkt, neben  Shakespeai'e  und  Moliere  gestellt  zu  werden. 

''Wenn  er  aber  auch  Shakespeare  nicht  erreicht  hat,   so  ist 

,^er  doch  nächst  diesem  Englands  gröüter  Lustspiel  dichter. 
Auf  Etherege  und  Wycherley  folgt  Congreve.  Hatte  ersterer 
die  Eleganz  des  Franzosen  zu  erreichen  gestrebt,  hatte 
letzterer  demselben  in  Bezug  auf  Kraft  und  Stärke,  Cha- 
rakteristik und  Beobachtmig  nachgeeifert,  so  vereinigte 
Congreve  die  Vorzüge  beider  in  sich.  Was  niemand  ihm  hat 
absprechen  können,  das  ist  die  bisher  unerreichte  Form 
seines  Dialogs,  Seine  Diction  ist  so  klar  und  trefiend,  er 
wählt  seine  Phrasen  so  glücklich,  seine  Rede  fließt  so  leicht 
und  natürlich  in  ihrer  vollendeten  Anmuth  dahin,  sie  ist  so 
blendend  durch  den  sprühenden  Witz,  dass  Hazlitt  mit  Recht 
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ragt:  ^His  comedies  are  a  singulai*  treat  io  those  who  have 
coltivated  a  taste   for  the  niceties  of  English  style:    there 
u  8  peculiar   flavour   in   the  very   worrls,   which   is  to   be 
funuij  in  hardly  any  other  writer.'^  Dabei  muss  ilom  Läufig 
erhubeuen  Vorwurfe  entgegengetreten  werden,  dass  die  Per- 
sonen alle  zu  gelehrt  und  zu  geistreich  sprechen  ohne  be- 
eontlere  Bücksicht  auf  ihren  Charakter.  „Schon  seine  Zeit- 
genoaaen  machten  ihm  den  Vorwurf,  dass  er  zu  viel  Witz 
habe;  Horace  Walpole    antwortet    darauf  sehr  treffend,   es 
«ei  ein  Jammer,   dass    kein    anderer   komischer  Dichter  in 
«ienselben  Fehler  verfallen  sei,"   sagt  Hettner,  S.  118.   Die 
genaue  Prüfung  aller  seiner  Lustspiele  fiihrt  zur  Überzeugung, 
daes  er  stets  auf  die  Charaktere  Rücksicht  genommen  und 
iuiJerat  selten    weise  Mäßigung  und  Zurückhaltung   aufge- 
geben bat.   Wenn  Gosse,  S.  184,  sagt:    „Jeder  Bewunderer 
Coügreves  hat  doch  empfunden,  dass  dieser  glänzende  Stil 
tmd  dieses  Sprühfeuer  von  Witz  auf  die  Dauer  ermüdend 
wirken",  so  liegt  die  Schuld   daran  nicht  an  dem  Dichter, 
sondern   an   der  Art  der  Conversation,   welche   damals   in 
jenen  Kreisen   üblich   war,    deren   Leben   tmd   Treiben   er 
«hilderte.   Auch  bei  Moliere  ist  uns  die  Art  der  Conver- 
sation fremdartig.   Dass  damit  nur  der  Mangel  an  schöpfe- 
rijclier  Phantasie  und  an  wahrem  Gelühl  verdeckt  werden 
»11,  wie  Gosse  sagt,   ist  in  dieser  Form  gewiss  unrichtig. 
Phantasie  Ib  dem  MaJ3e,  wie  sie  Shakespeare  eigen  ist,  fehle 
lutserem  Dichter  wie  überhaupt  allen  Dichtem  jeuer  Zeit ; 
such   von  wahrem  Getiihl    spürt   man    nicht    viel    in    ihren 
WffiJEen.  Aber  Congreve  hat  diesen  Mangel  sicherlich  ni<ht 
lief)  wenn  überhaupt,   empfunden  und  halte  demnach  auch 
nicht  die  Absicht,  durch  die  sorgfältige  Mosaikarbeit  seines 
8tiJes  denselben  zu  verdecken.    Das  Eigenthümliche  seiner 
Begabung  hat  er  wenigstens  insoweit  alsbald  erkannt,  dass 
er   sich    auf  das  reale,   ihn  umgebende  Leben  beschränkte. 
.4n  feiner  Beobachtungsgabe  fehlte  es  ihm  nicht,  auch  nicht 
der  Kraft,   was   er   geschaut,   in   anschaulichen   Bildern 
nuaeuzufasseu.    Da  hätte    er  haltmachen    sollen.    Diese 
seme    Kräfle    wiesen    ihn    ganz    besonders   auf  die    Sitten- 
komödie hin.  Wenn  er  denselben  freies  Sjiiel  gelassen  hätte, 
wäre  er  weiter  gekonmion.   Da  mengten  sich  aber  ein  ge- 
wisser apecolativer  Hang   und  die  Theorien  der  Franzosen 
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hinein;  er  hörte,  das  Charakter- Lustspiel  sei  das  einzig 
berechtigte,  und  schrieb  ein  in  Bezug  a\)f  die  Haupthand- 
lung verfehltes  Stück  „The  Double-Dualer",  nachdem  er  in 
jugendlicher  Schatfensfireude  mit  dem  frischen  „Old  Bachelor* 
einen  guten  Wurf  getkan  hatte. 

Dass  „Love  for  Love"  sein  bestes  Stück  geworden  ist, 
hat  er  dem  Umstände  zu  danken,  dass  er  nach  dem  Misserfolge 
des  „Double-Deaier"  wieder  seiner  eigeuthiimlichen  Begabung 
folgte.  Als  er  „The  Way  of  the  World"  schrieb,  war  er  sich 
wohl  schon  darüber  klar,  dass  die  Sittenkomödie  seine  Do- 
mäne sei,  hatte  aber  auch  für  diese  wieder  seine  Regeln  auf- 
gestellt und  beraubte  sie  so  dessen,  was  dem  Drama  un- 
entbehrlich ist,  der  Handlung.  Auf  die  Satire  legte  er  viel 
Gewicht.  Doch  wir  kommen  kaum  zum  Bewusstsein,  dass 
irgendwo  eine  solche  vorliege,  dazu  fehlt  ihm  eben  wieder 
der  höhere  sittliche  Standpunkt.  Wie  Congreve  charak- 
terisiert, wie  trefflich  er  den  Dialog  dazu  zu  verwerten 
versteht,  wie  er  die  einzelnen  Charaktere  zu  differenzieren 
weiß,  wurde  bei  den  einzelnen  Dramen  besprochen.  Der 
Fortschritt  ist  unverkennbar.  Wälirend  er  im  ersten  Stucke 
einlach  die  alten  Lustspiel-Figuren  hernimmt,  führt  er  uns 
*.  später  prächtige  Typen  aus  dem  Londoner  Leben  vor.  Am 
schwächsten  sind  bei  ihm  die  guten  Charaktere.  Was  die 
Handlung  betrifft,  so  muss  man  trotz  mancher  ünwahr- 
seheinlichkeiten,  trotz  mancher  zu  compUcierten  Intriguen 
doch  anerkennen,  dass  der  Dichter  mit  grolier  Meisterschaft 
die  Litrigueu  sich  entwickeln  lässt,  dass  sie  immer  fein  und 
geistreich  sind,  wie  die  Anordnung  der  einzelnen  Phasen 
der  Handlung  klar  und  übersichtlich  ist  (ausgenommen  in  dem 
fünften  Acte),  dass  Congreve  im  Situationswitze  unerreichter 
Meister  ist  und  dass  seine  Katastrophen  sich  meist  (mit 
Ausnahme  des  «Way  of  the  World")  aus  der  Handlung 
selbst  ergeben.  Dabei  weiß  er  den  Zvdiörer  bis  zum  letzten 
Momente  in  Spannung  zu  erhalten  und  bringt  oft  Über- 
raschungen. Über  seine  Abhängigkeit  von  Moliere  wurde 
schon  des  öfteren  gesprochen.  Er  kann  mit  vollem  Hechte 
den  Namen  eines  Originaldichters  iiir  sich  in  Anspruch 
nehmen,  er  muss  als  der  erate  in  der  Sittenkomödie  be- 
zeichnet werden;  weder  von  Sheridan  noch  von  Goldsmith 
wunie  er  erreicht.    Dass  er  nicht  von  der  Höhe  einer   g«- 
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lioterten  Moral  herab  das  Lebeu  betrachtete,  welches  er 
schildern  wollte,  dass  er  mitten  in  demselben  stand  und 
mit  cynischer  Nonchalance  den  Pinsel  führte,  hat  er  mit 
dem  Flache  des  Vergessenwerdens  schwer  genug  gebüßt ; 
dennocli  bleibt  aber  das  Urtheil  Hettners  in  Kraft,  mit  dem 
wir  diese  Arbeit  schließen  wollen :  „Seine  Dichtungen  sind 
SD  jubelnd  lustig,  die  Intrigueu  sind  so  fein  und  geistreich, 
68  ist  80  viel  Witz  in  den  Situationen  und  Charakteren, 
die  Motivierung  ist  so  wahr  und  doch  meist  so  überraschend, 
der  Dialog  so  munter  und  lebendig,  dass  Congreve  in  der 
That  zu  den  größten  Lustspieldichtem  aller  Zeiten  gehören 
würde,  wäre  nicht  auch  er  von  der  schändlichsten  Sitten- 
werderbnis  befleckt.*' 
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ie  Dichter  der  Bestaurationszeit  haben,  insoferu  sie 
ton  den  Franzosen    abhängig    sind,    hauptsächlich    zwei 
KicLtnugen   des   poetischen  Schaifeu«  gepflegt:    Die  einen 
itrebten,  insbesondere   den  Gesetzen  BoUeaus  folgend,  auf 
<ien  verschiedensten  Gebieten   der  Poesie  die  reine  Kunst- 
(orm  der  Antike   an,   sie  kamen   der   in   dieser   Zeit   aus- 
gebildeten Vorliebe  für  eine  geistreiche,  elegante  Ausdrucks- 
Wim  und  glatte,  möglichst  correcte  metrische  Formen  ent- 
i;  die  anderen  dagegen  richteten,  indem  sie  das  fran- 
^'iäMlie  Theater  Moliöres    und    seiner  Nachfolger    auf  der 
oogtijchen    Bühne    nachahmten,    ihr    ganzes    Sinnen    und 
Trachten    darauf,    an   Witz,    Komik    und    gewandtem    (4e- 
«piichston  dem  fremden  Vorbilde  soviel  als  möglich  gleich- 
zokommen    oder   dasselbe  sogar  zu  übertreffen,  und  hiebei 
fanden  sie   sich   durch   die   seit  der  Rückkehi-  der  Stuarts 
*tari  entwickelte  Vergnügungssucht   des  Volkes   nicht  un- 
b«dentend   gefördert.  Ein  Dichter  dieser  letzteren  Gruppe 
■tJohn  Vanbrugh,   über  dessen  Leben  und  Werke  die 
»orfiegende  Arbeit  handelt. 

Er  ist  aber  nicht  allein  in  der  englischen  Literatur 
*1*  ein  begabter  Vertreter  der  Lustspieldichtimg  bekannt, 
»ondem  sein  Name  glänzt  auch  au  hervorragender  Stelle 
'D  der  Geschichte  der  englischen  Baukunst. 

Was  nun  unsere  Darstellung  dieser  zweifachen  Thätig- 
•«it,  sowie  der  sonstigen  Lebensverhältnisse  Vanbrughs  an- 
Wangt,  muss  vorausgeschickt  werden,  dass  die  Arbeit  leider 
■"cht  in  England,  also  ohne  Benützung  dortiger  wohl  noch 
^elfach  ergiebiger  Hilfsquellen,  sowie  ohne  die  Anschauung 
»iner  Bauwerke  geschrieben  ist.  Wenn  gleichwohl  Van- 
bs  Pei"flönlichkeit  hier  in  dreifacher  Hinsicht,  und  zwar: 
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als  Dichter,  als  Architekt  (selbstverständlich  nur  vom 
Standpunkte  des  Laien  und  lediglich  mit  Rücksicht  aut° 
das  Historische),  sowie  endlich  als  Mensch  zu  charakteri- 
sieren gesucht  wurde,  so  geschah  es,  weil  wir  hoffen,  doch 
auf  Grund  des  Studiums  seiner  Werke,  sowie  anderer  uns 
zugänglicher  Quellen  zur  besonderen  Würdigung  dieses 
hervorragenden  Mannes  einiges  beitragen  zu  können. 

Namentlich  wurde  auf  eine  Darstellung  geachtet,  die 
auch  den  Anforderungen  einer  fortlaufenden  Biographie  ent- 
sprechen sollte.  Dies  wurde  dadurch  erleichtert,  dass  Vau- 
brughs  Thätigkeit  als  Dichter  hauptsächlich  in  den  Beginn 
seines  öflFentlichen  Auftretens  fällt,  während  seine  großen 
Arbeiten,  die  er  als  Architekt  ausiülirte,  zum  gröUten  Theile 
einer  späteren  Zeit  seines  Lebens  angehören.  Das  Wenige, 
was  über  seinen  Namen,  seine  Abstammung,  Geburt  und 
Jugend  zu  sagen  ist,  war  naturgemäß  diesem  Haupttheil 
der  Arbeit  voranzustellen.  Der  Abschnitt  „Vanbrugh  als 
Mensch**  hat  die  Autgabe,  das  ganze  Leben  Vanbrughs 
gleichsam  noch  einmal  zu  überblicken  und  zu  resümieren, 
bei  welcher  Gelegenheit  noch  Ereignisse  aus  seinem  Leben 
nachgeholt  werden,  die  unter  keinem  der  frühereu  Abschnitte 
untergebracht  werden  konnten. 

An  dieses  Capitel  schließen  wir  die  Betrachtung  von 
Vanbrughs  Werken,  welche  als  Ä.  Original -Lust- 
spiele, B.  Übersetzungen  und  Bearbeitungen  zu 
unterscheiden  sind. 

Als  Schluss  folgen  einige  Worte  über  die  Sprache  des 
Dichters. 


Linz,  im  August  1897. 


Der  Yerfassfir. 
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I.  Capitel. 

Vanbrughs  Leben. 

Dgs  Leben  Vanbrughs  fallt  in  eine  Zeit,    welche    eine 

großanjge  Entwicklung    und    einen   gewaltigen  Fortschritt 

il'^'^  !,'Histigen    Lebeng    Englands    auf   den    verschiedensten 

(  .l.!Nf,'n  zeigt;  es  ist   die   Zeit  nach   der  Revolution,  die 

f  -rrungsjahre  Wilhelma  III.,  der  Königin  Anna  und  deg 

Küuigs  Georg  T,    Man    brau<^ht   nur   auf   den    mächtigen 

ümscJiB-ung  in   der  Verfassung  hinzuweisen,  dor  mit   dem 

Jalire  1689   eingetreten    ist,  man   braucht   nur  einige   der 

l'jui^vollen  Namen  dieser  Zeit  anzuführen ,  wie  unter  den 

Piiilosophen   Locke    und   Shaftesbury,   unter   den  Dichtern 

%(len,  Addison,  Swift,  Defoe,  Steele  und  Pope,  um  sich 

jensÄ  geistreiche  Zeitalter,  wenn  man  diesen  Ausdruck 

^sbrHuoheu  darf,  vor  Augen  zu  fiihren. 

Wenn  von  dieser  Zeit  gesprochen  wird,  darf  auch 
Vanbrngh  nicht  unerwähnt  bleiben.  Von  den  vielen  Lust- 
■'pldicht^ru  dieser  Zeit  ist  er  unter  den  wenigen,  deren 
Vnrke  und  deren  Andenken  der  Nachwelt  überliefert  worden 
■od;  Eugleich  mit  Cougreve,  Farquhar  und  Cibber  wird 
öhnlich  auch  Vanbrugh  namhaft  gemacht.  Sein  Verdienst 
"D  die  englische  Literatur  liegt  einerseits  darin,  dass  er 
"inen  directen  Fortachritt  auf  dem  Gebiete  des  Lustspiels 
maugnriert  hat;  andererseits  darin,  dass  er  in  gewisser 
"eise  auch  zur  Beseitigung  der  Immoralität  von  der  Bühne 
mil  beigetragen  hat. 

Aber  nicht  allein  als  Dichter  hat  er  seinen  Namen  und 
Mine  Werke  der  Nachwelt  überliefert,  sondern  auch  als 
Architekt:  ja  er  nimmt  in  letzterer  Eigenschaft  eine  höhere 
Stelle  ein  als  in  der  ersteren.  In  den  Darstellungen  der 
'^iifichen  Baukunst  finden  wir  seinen  Namen  neben  einem 
Ott  Christopher  Wren  und  einem  Inigo  Jones,  den  bedeu- 
n  Architekten  ihrer  Zeit.  Wenn  man  nun  dazu  nimmt, 
er  auch  als  Mensch  eine  der  interessantesten  und  an- 

Mraolit,  TnnlirUK;h8  Li'tK>n  uu<l  Workn.  1 


ziehendsten  Erscheinungen  ist,  so  verdient  dieser  Mann 
mit  Hecht  eine  genauere  Besprechung  seines  Lebens  und 
eine  Würdigung  seiner  Werke. 

Bevor  zu  diesem  Thema  übergegangen  wird,  ist  es  noth- 
wendig,  zuerst  auf  die  vorhandenen  Werke  dieses  Mannes, 
auf  das,  was  er  geleistet  und  der  Nachwelt  überliefert  hat, 
aufmerksam  zu  machen.  Dabei  soll  die  in  der  Einleitung 
erwähnte  Gruppierung:  „Dichter,  Architekt,  Mensch"  bei- 
behalten werden. 

Die  Werke,  die  er  als  Dichter  geschaffen  hat,  werden 
in  der  Weise  angefahrt,  dass  gleich  die  einzelnen  Drucke 
verzeichnet  werden.  In  AHibour's  Dkfiovaiy  sind  sie  wie 
folgt   angegeben : 

1697  The  Rrlapse  4*« 

„      The  Provolcd  Wifc  „ 

r,       ^eSOp  „ 

1700  The  Filijrim  „ 

1702  Tkc  Fähe  Fricnd    „ 

1705  The  Confederacy       „ 

1706  The  Mistake  „ 
(1716)  Country  Hoiisc      12™°. 

In  dieser  Aufzählvmg  vermissen  wir  „The  Conccit",  das 
niemals  gedruckt,  „Squire  Treloohj",  das  erst  1734  veröffent- 
licht wurde,  und  das  imvoUendete  „Journcy  to  Lotidon'', 
welches  nach  der  Angabe  Cibbers  in  der  Vorrede  zu  seinem 
„The  Provoked  ILushand"  zugleich  mit  diesem  Stücke  heraus- 
gegeben wurde,  also  im  Jahre  1728.  Außerdem  ist  luis 
leider  die  Yertheidigungsschrift  Vanbrughs  gegen  das  be- 
kannte Buch  Collier' s  „A  Short  View",  nämlich  „The  Vindi- 
cation  of  the  Relapsc",  nicht  erhalten. 

Gesammtausgaben  sind  in  den  Jahren  1730,  1735,  1769 
und  1776  erschienen;  die  beiden  letzteren  sind  mit  einer 
Einleitung  über  Vanbrughs  Leben  und  Werke  versehen; 
leider  war  uns  aber  keine  dieser  Ausgaben  zugänglich.  Die 
bekannteste  und  verbreitetste  Ausgabe  ist  jedenfalls  der 
groBe  Sammelband,  der  von  Leigh  Hunt  herausgegeben  ist 
und  die  Lustspiele  Wycherleys,  Congreves,  Vanbrughs  und 
Farquhars  enthält,  erschienen  im  Jahre  1876.  1890  erschien 
dann  nach  Poole's  Index  eine  Ausgabe  ausgewählter  Stücke 
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l'^nlirogüs  nnter  dem  Titel :    „  Vanhnujh,  Selection,  ed.  tcifh 
ction  and  notes"  (Mermaid  Series). 
W41  die  Denkmäler  von  Vanbmghs  Baukunst  anbelangt, 
»0  kviu  eine  vollstÄndige  Aufzählung   derselben   nicht  er- 
wartet Verden   xmd  ist  auch  für  diese  Arbeit  weniger  von 
BeJang;  doch  auch  von  den  wichtigen  und  größeren  Bauten, 
am  denen  er  den  Plan  entworlen  hat,  wollen  wir  vorläufig 
mxa  praktischen  Gründen  nur  einige  anführen,  während  die 
«idfren  erst  unter   dem   betreffenden  Abschnitte   namhaft 
gemacht  werden.  Es  seien  also  nur  genannt:  Blenheim  Castle 
bei  Woodstook   in   Oxfordshire,    erbaut   als   Siegesdenkmal 
ififiieu  Herzog  von  Marlborough;  Castle  Howard  in  York- 
^^Ki«,  erbaut   fiir   Charles,    den    dritten    Earl    von  Carlisle ; 
^   einzelne  Theile    des   Greenwich  Hospitals    in  London   und 
««nie  eigenen  Wohnhäxiser,  eines  in  "Whitehall  und  zwei  in 
Green  «rieh. 

Von  den  Aufzeichnungen,  die  ihn  als  Menschen  cha- 
tkwririeren,  sind  seine  Briefe  zxi  nennen,  von  denen  leider 
üw  wenige  veröffentlicht  sind.  Die  zahlreichen  Briefe  an 
die  Herzogin  von  Marlborough,  welche  besonderes  Inter- 
esse hätten,  z.  B.  sind  nicht  veröffentlicht.  Sehr  schätzens- 
*en.  lind  willkommen  ist  daher  die  Ausgabe  seiner  Briefe 
w  den  Herzog  von  Newcastle,  die  aus  den  Pelham-Manu- 
«ripten  in  den  Nummern  3270  und  3280  des  Athenaeuma 
l'fihrgang  1890)  abgedruckt  sind.  Außerdem  hat  Disraeli 
»inige  Auszüge  aus  Briefen  mitgetheilt  in  dem  Aufsatze: 
,Sfcrff  Hinior^  of  thc  Bnihiituj  of  lilrnheim"  in  den  „CiolosUies 
i  lÄkratHre"  ;  diese  Briefe  sind  an  den  Buclihändler  Tonson 
gerichtet.  Leigh  Hunt  hat  ferner  aus  Nichols'  CoUection 
«n  kurzes  Gedicht  Vanbrughs  mitgetheilt  unter  dem  Titel : 
tTo  a  Lady  morc  crucl  tlinn  fair^,  die  einzigen  lyrischen 
Vww,  die  uns  von  ihm,  abgesehen  von  den  lyrischen  Ein- 
lagen in  geinen  Stücken,  erhalten  sind. 


Ajißer   der  Kenntnis    der  erhaltenen  Werke  Vanbrughs 

•rt  Doch  eine  Bekanntschaft  mit  jenen  Schriften  oder  Auf- 

wiclinmigen  nothwendig,    die    uns    über    ihn   nähere   Anf- 

>8e   geben.    Hier   kommen   in   erster   Linie   die   B  i  o- 

'»phien,    in    zweiter    Linie    die    zerstreuten    Be- 

•*rkungen  über  Vanbrugh  in  Betracht. 

1» 
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1.  Biographien:  Solion  im  Jabre  1753  vrird  in 
„Livvs  of  tlic  Porta  of  fircai  Britoin  aud  IrcJuud  bij  Mr.  Cihhcr 
and  olhcr  Hamh"  'm\  IV.  Bande  auch  Vanbrugh  behandelt 
und  zwar  speciell  als  Dichter.  Die  Biograpliie  enthält  wenig 
Thatsächliches  und  ist  mehr  oder  weniger  phrasenhaft,  ob- 
wohl ßie  nicht  wertlos  genannt  werden  darf. 

Wichtiger  ist  die  kurze  Lehensskizze  in  Nollr's  Ifiatory 
of  thc  Colleffc  of  Arms  vom  Jahre  1805,  da  sie  jedenfalls  auf 
schriftlichen  Urkunden  benilit.  Am  besten  ist  die  im  Jahre 
1831  erschienene  Biographie  des  Architekten  Vanbrugh  in 
Cminiuyhavi's  „Livrs  of  thc  ninst  Emimmt  British  Paintirs, 
Sndptors  and  Architrds"  (vol.  IV  2B3).  Wie  aus  derselben  zu 
ersehen  ist,  hat  Cimningham  die  Biographie  Nobles  nicht 
gekannt,  wohl  aber  die  Einleitung  zu  den  Werken  in  der 
üosammtausgabe  und  den  Aufsatz  D' Israelis. 

Außerdem  findet  sich  in  dem  bereit«  erwähnten  Sanimel- 
bande  von  Leigh  Hunt  in  der  Einleitung  auf  S.  XXXV lli  ff". 
eine  zusammenfassende  Darstellung  von  Vanbrughs  Leben 
und  Werken. 

Sein  Leben  ist  dann  femer  aufgenommen  in  den  großen 
Encyklopädien,  namentlich  m  der  Enrijclopaedia  Britiniiiira, 
in  der  Biot/raphia  Brltamiica  und  in  Allihonr's  Dictitninn/  u.  a. 

2.  Zerstreute  Bemerkungen  über  Vanbrugh: 
Am  frühesten  geschieht  Vanbrughs  in  seiner  Eigenschaft  als 
Architekt  Erwähnimg,  nämlich  in  Evdißi's  Diary  (Mcnwim 
of  John  Evihjn,  Enqu.,  ed.  hy  WilHutn  Bray  1827)  unter  dem 
31.  Mai  1695. 

Anspielungen  auf  ihn  in  derselben  Eigenschaft  zeigen 
uns  dann  zwei  Gedichte  Swifts  aus  dem  Jahre  1708,  ferner 
dessen  Journal  to  Stella  und  die  „  Vcrsfs  on  Blvuhnin" .  Der 
große  Architekt  Colcn  Campbell  preist  sodann  in  seinem 
Prachtwcrko  „  Vitruvius  Briiannicus"  seinen  FachcoUegen  ■ 
imd  gibt  uns  \'iele  Zeichnungen  seiner  Bauten.  (Der  erste 
Band  ist  171B,  der  zweite  1717  erschienen.) 

Über  den  Bau  des  Schlosses  Blenheim  allein  handelt 
D'Israi-li  in  dem  bereits  erwähnten  Aufsätze  „Srcret  History 
of  the  Building  of  Blenheim". 

Aber  auch  als  Lustspieldichter  findet  man  friih  Beinen 
Namen  genannt.  Gleich  nach  dem  Erscheinen  seines  „Brlapse'' 
und   „Hie  Proroked  Wife"  spielt  er  die  Hauptrolle   in   der 


pYtßartigen  Schrift  CoUier'ii  „A  Short  View  of  tfm  Immwality 
aml  Pn)f(mrness  of  thc  Staffi'"  lh'9S  und,  naclidem  Vanhnigh 
«eine  Vi'  ■—  '^■-■n  dieser  Schrift  entgegengesetzt  hatte,  in 
der  Ve.  avgsschrift   des    unerschrockenen   und   uner- 

rnüdlicien  Geistlichen    in  der  „Difnia;  of  Ihe  Vindkufion  of 
"•  '  'W  o/t/i»'  licktpse"  lf>99.  1709  ersiiheint  dann  Dutvitcs' 
'-•  Antillcanus" ,  worin  auch  manche  Andeutungen  über 
unsere a  Dichter  zu  finden  sind. 

Der  för  ilie  Geschichte  des  damaligen  Theaters  so  sehr 
Terdient«  Schauspieler  und  Dichter  Collrif  Cibbir  gibt  1740 
seine  ,Äi>ohMjy  for  h'is  oivn  li/c"  heraus,  und  hier  finden  wir 
tlum  unter  auderem  die  interessantesten  Mittheihingen  über 
(iie  eisten  AufRihrungen  der  von  Vanbrugh  verfassten  Stücke, 
»wie  über  rlio  dabei  beschäftigten  Schauspieler  u.  a.  m.  Auch 
die  im  Jalire  1830  verüftentlichte  Schrift:  ,,8vme  Account  of 
tk  Englisli  Stagc  from  thc  Bcatoration  in  1660  to  1830,  in 
lO  rofe'  wurde  in  eiitsprochender  "Weise  herangezogen. 

Erwähnt  seien  femer  noch  die  „Anrcdofcs,  obsn-rations 
md  charactfrs  of  books  and  wen  colhcted  . .  .hy  Joseph  Spcuce", 
'M  ed.  1858,  von  denen  auch  einige  Stellen  benützt  werden 
konnten. 

Die  sonstigen  noch  zur  Arbeit  herangezogenen  Bücher 
»fwleu  an  dem  geeigneten  Orte  erst  namhaft  gemacht 
werden. 

Ifunc,  Abstammung,  Geburt  und  Jugend  bis  ziun  Jahre  1695. 

Die  Schreibung  des  Namens  ist  eine  verschiedene ;  die 
^»riationeu    sind  jedoch    keine  wesentlichen:   Vambru(/(f  in 
Downes'  „Roscius  Auglicanus" ;  Vanbrtig  in  Nobles  College 
ofArms,   wo    die  Form  gewiss  aus  alten  Documenten  ge- 
nommen  wurde,   meistens  aber  die  auch  jetzt  überall  auf- 
genommene Schreibung  Vanhnujh\   SO   bei   Cibber,   Collier, 
''^wifl  a.  a.  Leigh  Hunt  weist  noch  auf  eine  Form  „  Vanburtjh" 
%  welche  in  Lysons  .Berkshire'^  imd  in  anderen  Schriften 
Vorkommen  soll.  Diese  Schreibung  mit  umgestelltem  r  dürfte 
wohl  eine   unrichtige   sein,   wenn   man   die  weitaus   über- 
wiegende   Mehrheit    der    anderen    gleichartigen    Varianten 
dieoer  vereinzelt  vorkommenden  Abweichiuig  entgegenliält; 
tiszn  kommt  noch  als  die  Hauptsache,  dass  Vavbrugh  selbst, 
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wie  aus  den  Unteracliriileu  in  seinen  Briefen  hervorgeht, 
seinen  Namen  in  dieser  Weise  geschrieben  hat,  entweder 
mit  oder  ohne  h  am  Schliiss. 

Angenommen  mm,  dass  der  Name  Vanbrug,  Vanbrugh 
oder  Vambragg  lautete,  so  finden  wir  in  der  bloßen  Namens- 
form  schon  einen  Hinweis  auf  die  Abkunft  unseres  Dichters. 
Die  erste  Silbe  ^van"  erinnert  an  die  beliebte  Nameus- 
bildung  der  Niederländer,  welche  diese  Silbe  nicht  alsi 
Adelsprädicat,  sondern  zur  Bezeiehnimg  der  Herkunft  ver- 
wenden. Was  uns  schon  der  Name  errathen  lässt,  wird  uns 
auch  anderweitig  bestätigt.  Vanbrugh  selbst,  welcher  bei 
Gelegenheit  der  Ernennung  zum  Clarenceux  King-at-Arras 
wegen  Festsetzung  und  Bestätigung  seines  Wappens  vor  dem 
Earl  of  Suffolk  in  dessen  Eigenschaft  als  Deputy  Earl 
Martjhal  und  vor  Bindon,  dem  Sachverständigen,  einen  Be- 
richt über  seine  Familie  erstatten  musste,  brachte  folgende 
Jlittlieilungen  vor:  „Seine  Familie  sei  vor  der  Zeit  der 
Verfolgungen  durch  Herzog  Alba  in  Flandern  in  der  Näh© ' 
von  Ghent  ansässig  gewesen."  [Nur  beiläufig  möchten  wir 
erwähnen,  dass  der  Ort  Brügge  (das  alte  Brugae)  in  der 
Nähe  liegt,  ein  Name,  mit  dem  vielleicht  „Van  Brugh" 
eusammerüiängeu  mag.]  Dieser  Bericht  lautet  dann  wörtlich 
folgendermaßen:  „That  &ih's  Vanbruy  quHtimj  his  ualive 
coHutri/  for  Ihr  enjoymeut  of  Ihc  rc/onned  rvligion,  relirrtl  to 
E)ußaml,  and  haciuy  becii  bred  a  nirrcliant,  sdtlcd  as  such  in 
London,  in  the  parish  of  St.  Stephen,  Walbrook,  whcrc  hc  con- 
tintied  until  his  death,  in  1646,  and  having  jnirchased  a  vauU 
in  thc  chnrcli  was  hurird  in  iL  This  Gihs  bore  his  aupisfrial 
atms  and  crest,  biit  had  made  no  cntry  of  thcin  in  the  Collcyc 
of  Arms."  Diesem  Berichte  wurde,  wie  ea  dann  weiter 
heißt,  nicht  vollkommen  Glauben  geschenkt;  doch  wir  be- 
zweifeln diese  Aussagen  keineswegs ;  denn  wir  werden  sehen, 
dass  Vanbrugh  in  dem  WappencoUegiura  viele  Feinde  hatte, 
die  ihm  nur  aus  Neid  und  Scheelsucht  diese  Ehi'enstelle 
missgönnten  und  die  auch  vor  der  Beschuldigung  einer 
falschen  Aussage  nicht  zimickscbeuten.  Übrigens  hat  ja 
der  ganze  Bericht  gar  nichts  Unglaubliches  an  sich,  und 
es  ist  femer  auch  wegen  anderer  Umstände  au  der  Wahr- 
heit desselben  nicht  zu  zweifeln:  Ein  Giles  Vanbrugh  musste 
m  jugendlichen    oder  kindlichen  Alter  aus  Flandeni  nacl) 
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Eu^lxQii  gekommen  sein  und  zwar  ohne  Zweifel  kurz  vor 
oder  bftH    nach   der  Ankunft  Albas  in  diesem  Lande,  also 
nn  das  Jahr  1587;  er  wurde  dann  als  Kaufinaun  erzogen 
md  lie£    sich    als    solcher   in   London,    in    dem    Kirchen- 
'.■TjTel  St.  Stephen,  Walbrook,  nieder.   Dieser  Giles  Van- 
r.cL  »iiu-b  daselbst  ha  Jahre  1646  und,  da  er  in  der  Lage 
ffnr,  sich  in  der  Kirche  eine  Gruft  verschaffen  zu  lassen,  hatte 
büchstwahrscheinlich    ein    grüüeres  Vermögen  envorben. 
fedenfalls  starb  er  in  einem  selir  hohen  Alter;  denn  wenn  wir 
len,  dass  er  noch  als  Kbid  von  etwa  10  Jahren  aus- 
Jert  ist,  80  muss  er  wohl  ein  Alter  von  etwa  90  Jahren 
eicht  haben.  Im  weiteren  Verlaufe  der  kurzen  Aufzeich- 
en in  Noble's  College  of  Arms  wird  dann  gleich  von 
Vater  unseres  John  Vanbrugh  gesprochen :  „Es  sei  dies 
wieder  ein  Giles  Vanbrugh   gewesen,   der   dritte  Sohn   des 
-  erwähnten  Giles,  und  dieser  habe  sich  in  der  Stadt 
1    niedergelassen,   woselbst   er,    wie    vermuthet  wird 
ickerbäcker  gewesen  ist/  Das  Geschäft  seines  Vaters  mag 
tU  auf  den  ältesten  Sohn  übergegangen  sein,  der,  wie  wir 
^'lauben,  auch  in  derselben  Schrift  erwähnt  wird;  sie  spricht 
iiimlich  von   einem   Buche,  das  einem  Wüliam  Vanbrug, 
merchant,  son  of  Giles,  gewidmet  ist  und  die  Jahreszahl  1660 
trügt  Es  dtirfte   also  nach  dem  Tode  des  eingewanderten 
a  1646  dessen  Geschäft  auf  William  übergegangen  sein. 
Über   seineu  Vater   erfahren    wir  Näheres    aus  Bhuui's 
f/o«/«'),  wo  er  als  „Gaitlcnuiu"  und  „Esquirc'*  bezeichnet 
I,  Attribute,  welche  in  damaliger  Zeit  eine  andere  Be- 
ing   als   jetzt    hatten ;    denn    nur    der    Besitzer    eines 
ippens  konnte  diese  Titel  führen  und  zwar  nur  mit  Zu- 
imung  des  King  of  Anns  (sieh  Wendt:    England,    seine 
ichichte,  Verfassung  und  staatlichen  Einrichtungen  1892. 
»).  Dass  nur  Giles  Vanbrugh  in  dieser  Weise  verzeichnet 
wird  sich  wahrscheinlich  daraus  erklären,  dass  sich  unser 
John  im  Jahre  1704  —  seiu  Vater  starb  erst  1715  —  in  dais 
Waldische  Collegium  aufnelunen  lieli,  womit  sodann  audi 
die  Anerkennung  des  Wa])peu3  seines  Vaters  ausgesprochen 
(rarde,   und    dieser  von   der  Zeit  an   zu  jenen  beiden  At- 
tributen berechtigt  war. 


>}  Nach  Leigh  Hunt. 


Ferner  wird  darin  erzählt,  dass  sowohl  Giles  Vanbrugl 
als    auch    einer    seiner   Brüder   eine    der   fünf  Töchter   dt 
Sir  Dudlcy  Carletoti   of  Iniberconrt   iv  Surrt^j  heiratete,   de 
Giles   die  jüngste   von  ihnen  zur   Frau  nahm   und   diesei-: 
die  Stelle  des  Comptroller  of  the  Treasury  erlangte.  Ob  er- 
dieae  öffentliche  Stelle  durch  die  Protection  erhielt,  die  er" 
sich   dui'ch   diese  Heirat   erworben   haben  mochte  oder  ob 
er   sie   seinen    eigenen  Talenten    und  Kenntnissen    zu  ver- 
danken hatte,  ist  wohl  nicht  zu  entscheiden. 

Nehmen  wir  aber  das  erstere  an,  so  miisste  die  Pro- 
tection nach  unserer  Ansicht  von  einer  anderen  Seite  aus- 
gegangen sein,  als  Leigh  Hunt  behauptet;  er  sagt  nämlich,  dass 
Giles'  Schwiegervater  der  Neffe  des  berühmten  und  einfluss- 
reichen Staatsmannes  und  Diplomaten  Sir  Dudley  Carleton, 
Viscount  D Orchester  gewesen  sei.  Es  ist  mia  nicht  bekannt, 
auf  welche  Autorität  diese  Bemerkung  gestützt  ist,  aber  wir 
sind  der  Meinung,  dass  es  sich  hier  nicht  um  eine  Tochter 
des  Neffen,  sondern  um  die  des  Lord  Dorchester  selbst 
handle.  Wir  stützen  uns  dabei  auf  die  Angaben  im  „Dictionary 
of  National  Biography"  imd  heben  folgende  Puukte  hervor: 

1.  Wird  unter  der  Überschrift  „Sir  Dudley  Carleton" 
nur  ein  einziger  dieses  Namens  behandelt,  nämlich  der 
nachmalige  Viscoimt  Dorchester,  der  groi3e  Staatsmann, 
welclier    emige  Zeit  Minister   war  und  1632  gestorben  ist. 

2.  Heiratete  dieser  in  zweiter  Ehe  eine  Witwe,  welche 
ihm  fünf  Kinder  (Mädchen)  in  die  Ehe  brachte;  von  der 
ersten  Fran  hatte  er  keine  Kinder. 

3.  War  diese  Witwe  die  Frau  des  ersten  Lord  Bayning, 
der  später  auch  den  Namen  Lord  Townshend  filhrte,  und 
ein  Nachkomme  dieses  Lord  stand  zu  unserem  Vanbrugh 
in  freundschaftUcher  Beziehung.  Man  kann  sich  demnach 
ganz  gut  vorstellen,  dass  die  zweite  Frau  des  Lord  Dorchester, 
welche  nach  zweijähriger  Ehe  wieder  Witwe  geworden  war 
und  fünf  Töchter  hatte,  für  die  reichlich  gesorgt  war,  zwei 
von  diesen  in  die  reiche  Kaufmannsfamilie  Vanbrugh  hin- 
überheiraten ließ. 

In  dem  kurzen  Memoir,  das  in  den  Gesammtausgabeu 
von  1759  xind  1776  enthalten  ist,  wird,  wie  aus  Cunninghams 
Biographie  zu  entnehmen  ist,  erzäldt,  dass  Giles  Vanbriigli, 
der  Vater  Johne,    als    Comptroller    of  the   Treasury    dort 
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\nibU»,  wo  sein  Vater  so  lange  gelebt  hatte,  nämlich  in 
W&lbrook.  Die  Familie  Vanbrngh  war  also  zum  gröJ3ten 
Tlieil«  in  London  ansässig. 

Über  das  Geburtsjahr  Vanbnighs  finden  wir  in 
ColUy  O'Wt'.v  ^Aih}I{hjij^,  sowie  in  Mr.  Cihhcr's  „Livvs  qf  thc 
.IttU'  keine  Angaben.  Erst  in  dem  eben  erwähnten  Mnnoir 
irird  als  Geburtsjahr  1666  und  als  Geburtsort  der  gewöhu- 
liche  Familienwohnsitz  in  London  angegeben. 

Alle  späteren  Biographen  haben  in  der  Folge  dieses 
Jihr  der  Geburt  angenommen,  auch  Loigh  Hunt,  welcher 
i«  töner  Liebe  zu  Reflexionen  an  diese  Bemerkung  den 
Gtduiken  antnüptl.,  dass  es  eine  merkwüi'clige  Fügmig  des 
GtKhickes  sei,  wenn  dasselbe  Jaltr,  welches  so  viele  Greuel 
durch  Feuer  und  Schwert,  gebracht  hatte,  auch  im  Stillen 
ftr  die  Vergnügungen  des  Lebens  vorgesorgt  habe. 

Anders  verhält  es  sich  mit  dem  Geburtsorte.   Seit 
DT«8eÜ8   Aui'satz    in    den    „Ciit^oMties"    ist   man    geneigt, 
»1»  Geburtsort    die   Bastille    in    Paris    anzunehmen.    Auch 
Leigh  Hont  folgt  ihm  in  dieser  Meinung,    wenigstens  hält 
sr  sie  für  nicht   ausgeschlossen.    Der  Zweifel   kam   durch 
einen  Brief  Vanbnighs  an  Tonson  zum  Vorschein,  welcher 
von  dem  bedauerlichen  Processe  Vanbrughs  mit  der  Her- 
JOgiavon  Marlborough  handelt;  die  betretFende  Stelle  lautet: 
1.  ■ .  she  (Ihe  Ihidu-ss   of  M.)   has   heartily  ctuleavoiired  so  to 
thiroff  tny  small  forlunc  as  to  (liroic  mc  iiito  an  Jüifflish  Bastilf, 
»fre  to  ßnish    my  liai/s,  as  I  hnfun  theni    iti    a    Frairh    orte." 
Dlaraüh  verstand    diesen   letzten  Satz  wörtlich  und  nahm 
"DTi  an,   dass  Vanbnigh   in    der   französischen  Bastille   ge- 
boren wurde.    Cunningham  tritt  dieser  Meinung  ent^gegen; 
sr»nl]  diese  Stelle  nicht  wörtlich  aufgefasst  wissen,  sondern 
in  der  Weise,  dass  die  erwähnte  Einkerkerung  zu  einer  Zeit 
«r/bigtö,   in    welcher  Vaubrugh    vom    Knaben   zum  Manne 
ber&oreitle,   in  der  er  im  Übergangsstadium  begriiFen  war, 
iwissem  Sinne  für  ihn  das  Leben  erst  begann.  Die 
itung  ist  gewiss  die  wahrscheinlichere.  Übrigens, 
iretm  wir   von   diesem  Briefe   absehen,   erfahren  wir  auch 
«nderweitig,   dass  Vanbrngh   in   der  Jugend   in  Frajikreich 
war   und    auf    dieser  Reise    wegen    eines   scheinbaren  Ver- 
gehen* auf  die  Bastille  gebracht  wurde.    Kann  nicht  diese 
Einschließnnp    mit    der    bekannten    Anspielung    in   jenem 
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Briefe  in  Zuaainmenhang  gebracht  werden  V  Oder  soUeu  wir 
zwei  Intemierungen  in  dem  französischen  Gefängnis  an- 
nehmen, eine  zur  Zeit  seiner  Geburt  und  eine  in  seiner 
Jugend?  Ersteres  ist  kaum  anzunehmen,  auch  deshalb  nicht, 
weil  man  sich  nicht  denken  kann,  was  Giles  Vanbrugh,  der 
Zuckerbäcker  (denn  damals  1G66  dürfte  er  kaum  schon 
GomptroUer  of  the  Treasiiry  gewesen  sein)  mit  "Weib  und 
Kind  —  unser  John  ist  der  zweite  Sohn  —  in  Frankreich 
zu  thun  gehabt  hätte.  Kurz,  lassen  wir  es,  solange  nicht 
triftigere  Beweisgründe  als  der  erwähnte  Brief  angegeben 
werden,  gelten:  Vanbrugh  ist  1666  zu  London  im  Kirchen- 
sprengel St.  Stephens  geboren. 

Über  seine  Jugendzeit  wissen  wir  fast  gar  nichts 
Positives,  Alles,  was  von  den  Biographen  mitgetheilt  wird, 
ist  Vermuthung.  Nur  zwei  Thatsachen  sind  als  sicher  au- 
zimehmen,  1.  dass  er  eine  Zeit  hindurch  in  Frankreich 
lebte  wild,  wie  erwähnt,  sich  in  der  Bastille  in  Haft  befand 
mid  2.  dass  er  den  ersten  Schritt  in  das  öfientliche  Leben 
als  „En.fi(/n"  in  der  Armee  machte. 

Es  ist  schon  im  voraus  anzunehmen,  dass  unser  Dichter, 
welcher  nach  Cibber  eine  sehr  freie  Erziehung  genossen 
hatte,  der  Gewohnheit  der  Zeit  gemäß,  im  frühen  Alter 
nach  Frankreich  geschickt  wurde.  Colen  Campbell  spricht 
von  dieser  Sitte  in  der  Einleitung  zu  „  Vitravius  Britaiini- 
ciis",  indem  er  sie  als  eine  iiTthümliche  Art  der  modernea, 
Erziehung  hinstellt ;  er  sagt,  „man  imternehme  in  England 
häufig  Reisen  in  einem  Alter,  welches  eher  geeignet  ist, 
sich  durch  die  Unkenntnis  und  Parteilichkeit  anderer  täu- 
schen zu  lassen  als  selbst  über  das  Verdienst  der  Dinge 
mit  der  Kraft  der  Vernunft  zu  artheilen". 

Wir  können  diese  Annahme  der  Continentreise  aus 
seinen  eigenen  Schriften  stützen.  Vanbrugh  ven'äth  nicht 
allein  eine  genaue  Kenntnis  der  französischen  Sprache  durch 
die  meisterhaften  Übersetzungen  französischer  Lustspiele, 
sondern  geradezu  eine  grolie  Gewandtheit  im  Gebrauche  der 
französischen  Conversationsspracho  —  er  hat  nämlich  in 
einem  seiner  Stücke  in  „ Tlie  Ptoooked  Wi/e"  eine  Französin 
in  ihrer  Sprache  redend  eingeführt;  wenn  man  diese  Scenen 
liest,  mu.sa  man  zu  der  Überzeugung  kommen,  dass  Vanbrugh 
die   französische  Sprache  beinahe  wie  seine  Muttersprache 
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belKTrecht  hat,  eüi  umstand,  der  uns  wieder  den  Gedanken 
lul'driDgt,  er  habe  in  Frankreich  selbst  diese  Sprache  er- 
,lemL 

Noch  etwas  ließe  sich  anführen.  Er  baute  sich  in  „Van- 

bnig  Fields'^   ein  Haus,  welches  er  „Bastile  House"  nannte. 

RtilJte  das  nicht  in  Erinnerung  an  die  Einkerkerung  in  der 

Jngend  geschehen  sein,  oder  etwa  deshalb,  weil  er  zufallig 

in  der  Bastille   geboren  wurde?   Jugenderinnerungen  sind 

b«kaimtLic'h  die  stärksten,  vmd  speciell  eine  so  gewaltsame 

BeliAndlung  im  zarten  Alter  bleibt  immer  mit  großer  Leb- 

L      '        im  Geiste  haften;    wir  glauben  sogar,  dass  noch 

t  le    eines   Briefes,    der   schon   gegen   Ende   seines 

Lebens  geschrieben  ist,    auf  dieses  Ereignis   anspielt:    Er 

«dreibt  an  seinen  intimen  Freund,   den  Brigadier  William 

hVatkins,   am    28.  August   17ül    unter   anderem  über  einen 

[Architekten,  dem  er  in  ironischer  "Weise  die  Fäiiigkoit  ab- 

l»t,  ein©  hervorragende  Stelle  im  Board  of  the  Works 

ebmen,  und  fährt  fort:  „W/iat  tcoud  Mons.  Colhcrt  in 

fmrv  httve  given  for   such  a  man?   I  don't  speak  as  to  las 

\lKhiifdure    alone,   but    the   aüLs  he   cou'd  havc  gmcn  htm,    in 

Ümst  all  hi$  brave  di'signsfor  the  poUce  (Ath^m-nm  Nr.  HüdO). 

'ist  möglich,  dass  er  auch  hier  bei  Erwähnung  der  polizei- 

fchen  Bestrebungen  des  Ministers  Colbort  an  seine  eigene 

ebandlung    unter    dessen    Regime    dachte.    Der    Minister 

olbert    starb    1683,    und,    wenn  Vanbrugh    im   Alter   von 

Jskren   imgefahr   dorthin   kam,   so   wäre   dies   der  Zeit 

«cIj  ganz  gut  möglich. 

Nach  diesen  Erwägungen  werden  wir  nun  folgende  Er- 
Jung,  die  immer  ohne  Gioind  als  Legende  hingestellt 
Wurde,  für  vollkommen  glaubwürdig  finden.  Die  Geschichte 
JWd  zuerst  von  Noble  in  der  kurzen  Biographie  erzählt,  erst 
Psraeli  spricht  von  ihr  wie  von  einer  Legende.  Es  wird  er- 
zählt, Vanbrugh  sei  in  die  Bastille  gebracht  worden,  der 
piooage  verdächtig,  weil  man  ihn  eines  Tages  aufgriff,  als 
«ich  aus  Fachinteresse  die  Anlage  einer  französischen 
?'e«tang  aufzeichnete. 

Heimgekehrt,    trat   er   in    die  Armee    ein.    Dies    findet 
»e  Bestätigung  darin,  dass   Downes  in  seinem  „Boscius 
jlicanus"    bei  Erwähnung   Vanbrugha   immer   das  Wort 
mptain"  voransetzf^ 


lehr  wissen    wir    über   seine^f^^d    nicht. ' 
frei  erzogen  worden,  hatte  sogar  die  obligate  Bilduugsreia 
nach  Fraiikrpich    gemacht   und   war   dann  jedenfalls   nacl 
der  Heimkehr   in    die  Armee  eingetreten,    wo  er  sich  balc 
horvorgethan  zu  haben  scheint. 


Vanbrugh  als  Dichter. 

In  der  Winter-Saison  1696  97  brachte  das  Drury-Lane- 
Theater  zwei,  das  Lincoln's  Inn-Fields-Theater  ein  Stück 
Vanbnighs  als  Novitäten  auf  die  Bühne:  das  erstere  „The 
Relapse,  or  Virtue  in  Darifffr"  und  „Aesop",  das  letztere  „!Die 
Provokcd  Wife". 

Unser  Dichter  tritt  also  in  die  Öffentlichkeit,  indem  er 
in  einem  Alter  von  30  Jahren  zu  gleicher  Zeit  mit  drei 
Stücken  hervortritt. 

Es  ist  bekannt,  dass  das  Erstlingswerk  Congreves,  des 
berühmtesten  unter  den  Lustspieldirhtem  dieser  Zeit,  der 
1G72  geboren  war,  jedenfalls  schon  1G93  auf  die  Bühne 
gebracht  und  nach  der  Aussage  des  Dichters  selbst  sogar 
schon  einige  Jahre  früher  geschrieben  wurde.  Cougreve 
stand  in  einem  Alter  von  21  Jahren  bei  seinem  ersten 
Scltfitt  in  die  Öfleutlichkeit.  Er  hatte  mit  einem  Stück 
begonnen,  das  ihm  die  Bewunderung  Drydens,  Southerns 
und  Mainwarings  und  die  Gunst  und  Unterstützung  des 
Lord  Halifax,  des  englischen  Mäcenas,  einbrachte;  und, 
rasch  emporsteigend  auf  der  Leiter  des  Ruhmes,  hatte  er 
schon  im.  Jahre  1700  die  höchsten  Stufen  erklommen  und 
eine  Höhe  erreicht,  auf  die  ihm  nur  wenige  mehr  folgen 
konnten,  auf  der  ihn  das  große  Publiciun  nicht  mehr  ver- 
stand; sein  letztes  Stück,  das  großartige  „The  War/  of  thc 
World"  ist  aus  Mangel  an  Verständnis  kühl  aufgenommen 
worden ;  im  Alter  von  28  Jahren  bereits  zog  sieh  Congreve 
verdrossen  und  verbittert  über  die  Vers tändnislosigkeit  seines 
Publicums  von  der  dichterischen  Thätigkeit  für  immer  zurück. 

Wie  erklärt  es  sich  nun,  dass  Vanbrugh  verhältnismäßig 
so  spät  in  die  Öffentlichkeit  trat?  Die  Antwort  ist  jedenlidls 
die,  dass  er  nicht  von  vornherein  daraiif  ausgieng,  Stücke 
flir  das  große  Publicum  zu  schieiben,  sondern  dass  er  nur  zu 
seinem  eigenen  Vergnügen  einige  Sceuen  zu  Papier  brachte, 
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wMi  er,  wenn  vielleicht  eine  sehr  günstige  Gelegenheit 
«irji  zngle,   aber   erst   dann   und  nur  dann  ein^m  l'boatei* 
Hiqpbcn  wollte.  Ein  Experiment  mit  dt«m  Theaterpuhlirnra 
r'dwnaligen    Zeit   zu  versuchen,   wagte    er   nicht;    donn 
w«lie demjenigen,  der  ein  achlßchtea  Stück  vorführte!  Cibber 
'  ia  seiner  „Apology",  dass  einem  Dichter,  rl er  keinen 
,   hat,   nicht   mehr  Gnade    erwiesen  Averde    als  einem 
ooeohschen   Betrüger  am    Pranger.    Jeder    Narr,   sagt    er, 
rird  ein    Schöngeist    fwit)    und    will    den    Dichter    ver- 
spotten.  „Tfn'tf   comc  now  io  a  plaij  like  houmh  tu  a  carrass, 
9nd  an  all  in  a  fall  cnj,  soiMetimcs  for  nu  hour  (ntfithir,  h-fore 
&t  nirlain   risrs   lo   throw   it  anionyst  Ihcni."    Einer  solchen 
Ifriglichkeit   wollte    sich  Vanbnigh,    der  immer   über  einen 
gewisseu    inneren    Stolz    verfügte,    nicht    aussetzen.    Seine 
dicliterisclien  Versuche    mögen  vielleicht   ebenso   bald    be- 
gonnen worden  sein  wie  die  Congreves;  denn,  wie  D'Israeli 
mihlt,  hat   er   zur   Zeit  seiner   Haft   in    der   Bastille   die 
Frülassnng  nur  durch  seine  Geschicklichkeit  im  Aufsetzen 
komiscLer  Scenen  erlangt.    Unbekümmert  um  Dichterruhra 
mag  er  aber  seine    Manuscri])te    beiseite  gelegt  haben;  er 
«Üi  ja  sein  Fach  wahrlich  nicht  schlecht  vertreten,  gab  es 
doch  diunals  eine  erhebliche  Anzahl  von  Lustspiel  dichtem 
böheren   und    niederen  Ranges.    Nach  seiner  Rückkehr  aus 
Fraukreich   trieb    ihn   nicht  die  Sehnsucht  nach  Ruhm  auf 
ie  Bühne,   sondern   er  trat  in  das  Militär  ein,   führte  ein 
nngebundenes  Leben  und  gab  sich  gesellschaftlichen  Unter- 
l»altungen  hin.   Ja  es  mochte  sein  flottes  Leben  schon  nahe 
Leichtainn  streifen,  wenn  Cibber  von  ihm  sagt:  „he  had 
9  heart  aboi'p  Ins  incomc" ,  und  wenn  er  deswegen  gezwungen 
wi»r,  von  seinem  Vorgesetzten,  Sir  Thomas  SIcipwUh,  den  er 
önr  »ehr  wenig   kannte,  eine  Gefälligkeit   anzunehmen,  die 
er  ihm  später  zurückerstattete.  Was  das  für  eine  Qofällig- 
iceit  war,  lässt   sich  leicht   denken,   wenn   man   es   im  Zu- 
enhange  mit  dem  finiher  Gesagten  findet.  Es  ist  wohl 
Schloss  nicht  femeliegend,   dass   er  auch  anderweitig 
inJeihen    machte,    we:m    er   sogar  die    Güte    eines    hohen 
Vorgesetzten  in  Anspnich  nehmen  musste.   Aber  sein  aus- 
gelassenes  und  leichtsinniges  Treiben  währte  nicht   allzu- 
Jtnge,  und    da   ihn   dieser   Lebenswandel   ins   Unglück  zu 
türzen   drohte,   scheint   er   eine   rasche  Umkehr  und  Bes- 


semng  beschlossen  und  aiich  duTchgefilhrt  zu  haben.  Denn 
um  diese  Zeit  war  es,  wie  später  gezeigt  werden  soll,, 
wo  or  seine  architektonischen  Kenntnisse  ausnützte,  ujid 
um  diese  Zeit  war  es  auch,  wo  er  seine  dichterischen  Ver- 
suche wieder  hervorholte,  nicht  mehr  bloß  zur  Unterhaltung, 
sondern  schon  darauf  bedacht,  sie  auf  die  Bühne  zu  bringen. 
Vanbrugh  besuchte  gewiss  von  nun  an  das  Theater  und 
schloss  sich  auch  wahrscheinlich  durch  Vermittlung  seines 
hochgestellten  Gönners  Sir  Thomas  Sliipwith,  der  mittler- 
weile ein  Antheilpatent  an  dem  Dniry-Lane -Theater  er- 
halten hatte,  an  die  Schauspieler  an. 

Es  fragt  sich  daher:  Wie  stand  es  in  damaliger  Zeit 
mit  dem  Theater  und  wie  mit  den  Schauspielern  ?  Be- 
kanntlich waren  während  der  Republik  Crorawells  sämmt- 
liche  Theater  geaohlossen  worden  imd  nur  in  verstohlener 
"Weise  hatten  Unterhaltungen  stattgefunden.  Im  Jalire  16G0 
wurden  die  Theater  wieder  eröffnet,  und  von  dieser  Zeit 
an  bis  1684  gab  es  zwei  Theatergesellschaften  in  London, 
die  des  Herzogs  und  die  des  Königs.  In  diesem  Jahre  ver- 
einigten sich  bfide  zu  einer  einzigen  Gesellschaft.  Dieses 
Tlieat,er,  welches  damals  in  London  überhaupt  das  einzige 
war,  erreichte  eine  ungeahnte  Höhe.  Cibber  spricht  von 
dreizehn  Schauspielern  in  dieser  Zeit,  die  alle  in  gleicher 
Weise  in  ihrem  Berufe  ausgezeichnet  waren.  Diese  Glanz- 
periode des  englischen  Theaters  dauerte  bis  zum  Jahre  1695. 
Mit  demselben  trat  wieder  eine  plötzhche  Änderung  ein. 
Downes,  welcher  in  der  Einleitung  zu  seinem  „Boscius 
Anglicanus^  angibt,  den  Proben  und  Aufführungen  der 
Stücke  beigewohnt  und  mit  den  Dichtem  und  Schauspielern 
in  persönlichem  Verkehr  gestanden  zu  haben,  so  dass  er 
im  Stande  sei,  die  Wahrheit  zu  berichten,  erzälilt  in  dieser 
Schrift  (S.  43),  dass  ein  Streit  ausgebrochen  sei  zwischen 
den  vereinigten  Patentinhabern  imd  den  bedeutendsten 
Schauspielern,  namenthch  Betterton,  Mrs.  Bracegirdle  und 
Mrs.  Barry.  Diese  beklagten  sich  über  Bedrückung  von 
Seite  ihrer  Herren  und  wandten  sich  an  Lord  Dorsot, 
dem  damaligen  Lord  Chamberlain,  der  wirklich  auch  durch 
Verwendung  von  Sir  Robert  Howard  auf  die  Seite  der 
Schauspieler  trat.  Hire  Silagen  wurden  für  gerechtfertigt 
gefundt^n    und    ihnen    eine    eigene,    getrennte   Licenz   zur 
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Mhiiig  einer  ueuen  ScHaiibiihne  bewilligt.  Congreve,  Betier- 
ton,  Mr».  Bracegirdle  und  Mra.  Barry  ti.  a.  grüjidetpn  ilas 
\  f  TiifiUrr-  in  Lincohi's  hm  Fielrls  und  eröfincten  das  Haus 
^.!'J. April  161*5  mit  Couffnvr's  ^LovcforLovc", 

Nun  waren  die  besten   Krät\e.   aus    dem    alten    Hause 
'  nie  ausgezogen.  Kein  Wunder  dalier,  wenn  dieses 
-^cLlagö  die  Bedeutung  verlor,  und  sich  das  nu- 
g««heue   und    eigentliche    Theater- Publicum    dem    neuen 
r   zuwandte,    wo    man   Namen   von    gutem   Klange 
nonnte,  wie  Congreve  unter  den  Dichtem,  Betterton 
nnter  den  Öchauspielem. 

Es  stand    sehr   schlecht  mit   dem    alten    Theater;   es 
latl«  keine  ery>robten  Schauspieler   sondern   nur  Anfänger 
iii  d«r  Kunst   und  auch  kein  Publicum.    Die   Schauspieler, 
welche  zurückgeblieben    waren,   hatten  bis  jetzt  nur  un- 
W«uteüde  Rollen  gespielt,  sie  waren  sozusagen  nur  Lehr- 
linge gewesen ;   mit  einem  Schlage  nun  sollten  sie  grüÜere 
Bollfu  übeniehmen.    Den    „Palnüccn"   aber  war  es  haupt^ 
üclilicb  um    das    Publicum   zu    thun,  und    sie   sannen   auf 
Jüticl,  flie   aristokratischen    Kreise   wieder   in  ihr  Theater 
isx  locken.   Es   war   bis  jetzt  Brauch  gewesen,  die  Dioner- 
«diaft  der  einzelnen  Herrschaften  während  des  letzten  Actes 
m '11»?  Gallerie  gehen  zu  lassen;  nun  gestattete  man  ihnen 
frwfn  Eiutritt  zu  dem  ganzen  Stück.  Dadurch,  hoöto  man, 
würdeu  die   Diener  veranlasst,   bei  ihren  Herrschaften  für 
'Im  Theater   ein   gutes  Wort   zu  reden  und  auch  mit  dem 
Bfiliill  nicht   zu   kargen,   so   oft   der  Vorhang  fiel.    Neben 
diejem  Mittel  ergrifl'  man  noch  ein  anderes.  Man  ließ  viele 
(rf'ffflhttliche  Leute  und  luireife  Bür.schchen  vornehmer  Häuser 
(mliekfxi  cnhs  of  eonditiou)   auf  die  Bühne  gehen,  für  oder 
owchmal  auch  ohne  Geld.  Wenn  wir  uns  also  das  Publicum 
im  Dniry-Lane- Theater  vergegenwärtigen,   so  haben  wir 
fliae  sehr  gut  besuchte  Gallerie,  nur  schwach  oder  gar  nicht 
l»esptz{.e  Logen  (sidc-  and  front-boxcs)   und  ein  Parterre,  an- 
grfiillt  von  Kritikern,  Dichtern   und  Dichterlingen,  Schön- 
^pisteru,  kurz  von  der  Litelligenz ;  im  Hause  zerstreut  dann 
ilie  zweifelhaften   und   manchmal  nicht   melir  zweifelhaften 
Gwftalten  aus  der  Damenwelt  mit  ihren  „vizard  Masks". 

Unter  solchen  Verhältnissen  waren  natürlich  die  Ein- 
n&hmen  so  achwach,   dass   die   Schauspieler  nicht   gehörig 
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ge:;nhlt  worden  konnten ;  aber  sie  ließen  den  Math  nicht 
sinken,  ja  einigo  legten  große  Ausdauer  und  regen  Fleiß 
an  den  Tag.  Da  ist  namentlich  Colley  Cibber  zu  nennen, 
dessen  hauptsächliches  Talent  war,  Charaktere  darzustellen 
nach  der  Art  des  Sir  Fondlewil'e  in  Ckmgrcvr's  „Old  BarhJor'^ , 
komische  Figuren,  die  sich  sowohl  durch  ihre  llandhmgs- 
weise  im  Gange  des  Stückes  lächerlich  machen  als  auch 
durch  ihr  geckenhaftes  Äaßere  und  Cxeharen  beim  Zuschauer 
Lachen  erregen,  meistens  Leute  vornehmeren  Standes  mit 
dem  Prädicat  „Sir"  oder  gar  ^Lord".  So  spielte  er  auch 
den  Lord  Touchwood  in  C&iiffrevc's  „Boubh  Dealer".  Da  es 
nach  Cibbers  Angabe  nicht  viele  Stücke  mit  solchen  Charak- 
teren gab  und  die  Noth  ihn  zwang,  seiner  Familie  Geld 
nach  Hause  zu  bringen,  so  setzte  er  sich  selbst  hin  und 
schrieb  ein  Stück  mit  einem  solchen  Helden,  nämlich  .,Sir 
NoiHÜly  Fauhlon,  or  Lovr's  ImkI  Shift,  or  Thr  Fori  iti  Fasliion". 
Das  Stück  hatte  wohl  keinen  ungetheilten,  aber  doch 
einen  nicht  geringen  Erfolg.  Southern  und  Dorset  priesen 
es  sogar  über  alle  Maßen.  So  viel  ist  aber  gewiss:  Die 
Schauspieler  entledigten  sich  bei  der  ersten  Auffiihruug  im 
Jahre  1696  ihrer  Aufgabe  besser  als  man  erwartet  hatte; 
Cibber  besonders  erntete  reichen  Beifall  nicht  nur  als 
Dichter,  sondern  auch  als  Darsteller  der  Titelrolle.  Auch 
an  Verbruggen,  Johnson,  Piukethman  und  an  den  Damen 
Mrs.  Cibber,  Mrs.  Kent  zeigte  das  Theater  strebsame  und 
bildiuigstahige  Darsteller.  Vanbrugh  beachtete  dies  wohl. 
Er  sah,  dass  das  Theater  doch  etwas  ausrichten  könne, 
wenn  es  passende  Stücke  zu  geben  hätte;  femer  fand  er 
in  dem  Stoff  selbst  eine  Anregung  und  in  gewisser  Weise 
vielleicht  eine  Almlichkeit  mit  etwa  schon  vorhandenen 
Skizzen,  die  er  seinerzeit  in  den  Muüestunden  entworfen 
hatte.  Er  glaubte  daher  eine  günstige  Gelegenheit  gekommen, 
seinem  Göuner  und  Anthcilhaber  am  Theater  jetzt  an  die 
Ilaud  gehen  zu  können.  Cibber  berichtet  uns,  dass  Vanbrugh 
nach  drei  Monaten  ein  Stück  fertig  hatte,  das  zu  seiner 
großen  Freude  eine  Fortsetzung  des  seinigen  war,  nämlich 
„The  Belapse,  or  Virtue  in  Danger".  Es  ist  nicht 
hier  der  Ort,  die  ÜbereinstimmTingen  und  den  Zusammen- 
hang zwischen  beiden  Stücken  festzusetzen,  aber  das  eine 
sei    erwähnt,    dass    in    dem    „Relapse",    welches   aus    zwei 


HmiHJuiigen  besteht,  eine  Handlung  hervortritt,  die  nicht 
V  Fortsetzung  des  Cibber'schen  Stüokes  ist,  sondern  eine 
i.iit  Erfindung  unseres  Dichters. 

Weil  die  Saison  1695/96  schon  zu  weit  vorgeschritten 
rar,  »o  WTirde  die  Aufführung  bis  zur  nächsten  verachüben, 
md  im  Herbst  1696  gieng  Vanbrughs  „Relapse"  zum  ersten- 
nule  über  die  Bretter.  Miss  Gross,  ein  junges  nenengagiertes 
JÜdchen,  sprach  den  Prolog:  Sie  wendet  sich  an  die  Damen 
Ud  stellt  den  Dichter  als  einen  Schriftsteller  hin,  der  nicht 
crverbsmäBig  aus  Mangel  an  Geld  schreibt,  sondern,  wie 
der  Dichter  sie  scherzweise  sagen  lässt  ^or  tcant  qf  ivit", 
was  ins  Ernste  übersetzt  jedenl'alls  heiUen  soll  „zum  bloßen 
Zeitvertreib";  es  sei  nicht  zu  wundern,  fährt  sie  fort,  wenn 
di«  Dichtung  eine  Missgeburt  sei,  denn  der  Dichter  sei 
i'nst  sechs  Wochen  mit  den  Musen  vereinigt;  gleichwohl 
h»be  er  aber  ein  solches  Thema  gewählt,  dass,  wenn  der 
Vit«  Loch  80  gering  sei,  wenigstens  ein  Schimmer  von 
Qeist  darin  zu  finden  sein  werde,  nämlich  das  Thema  eines 
jbe&u".  Nun  wendet  sie  sich  an  die  „beaux"  imd  verbietet 
ümen  das  Stück  anzugreifen:  Sie  hätten  eine  andere  Auf- 
g»be;  die  Natur  habe  sie  f\ir  nichts  erschaflfen  als  ftir  ihre 
Dinie. 

Wenn  man  diesen  Prolog  mit  Aufinerksamkeit  liest, 
w  sieht  man  schon  hier,  worauf  es  Vanbrugh  bei  seinen 
'I  "  n  Bestrebungen  ankommt.  Er  stellt  die  Stutzer 

'''  ii._.u  gegenüber,  mit  der  Absicht,  diesen  zu  zeigen, 
»ie  verabacheuungs würdig  es  sei,  die  Gesellschaft  jener 
ro  nnchfu,  welche  sich  immer  nur  im  Kreise  liederlicher 
Pinieij  bewegten.  Es  liegt  zwischen  den  Zeilen  eine  Mahnung 
«üdie  Frauen:  „Verkehret  nicht  mit  Leuten,  die  eiuer  nicht 
wtirilig  sind". 

Es  folgte  dann  das  Stück  selbst,  voll  Bewegung  und 
^oU  Leben,  allerdings  ziemlich  lang,  aber  nicht  langweilig. 
W6  Zuschauer  sahen  einen  „beau"  auf  der  Bühne,  wie  sie 
tiooL  uie  gesehen  hatten,  weder  im  Leben  noch  auf  dem 
'^e8t«r;  es  mochte  der  eine  oder  der  andere  diesem  nahe- 
S^koramen  sein,  vielleicht  mancher  wirkliche  Lord  mochte 
i"  'iiesem  oder  jenem  Falle  gerade  so  gesprochen  imd  gerade 
g<'handelt  haben ;   aber  alles  zusammengenommen,  stellt 

dieser  Lord  Foppington  als  ein  Unicum   dar,   als   die 

iJ  •  m  •  t  ■ ,  Vuktiragh*  L«b«n  und  Warka.  2 
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höchste  Yollenduiig  eines  Stutzers  in  seiner  Art.  Cibber 
Latte  in  seinem  Stücke  einen  Sir  Novelty  Fashion  gegeben, 
wie  er  ihn  durch  die  Tradition  der  Bühne  her  kannte,  der 
nicht  viel  vom  wirklichen  Leben  an  sich  hatte,  vielleicht 
auüer  der  Kleidung  gar  nichts.  Aber  Vaiibnigh  adelt  diesen 
Sil"  zum  Lord  und  macht  aus  einer  mechanischen  Bülmen- 
figur  eine  Gestalt  mit  Fleisch  und  Blut,  wie  sie  leibt  und 
lebt.  Aber  noch  etwas.  Cibber  hat  in  seinem  „Love's  Last 
Shift"  der  Tugendhaftigkeit  einer  Frau,  die  von  ihrem  Gatten 
in  treuloser  und  abscheulicher  Weise  verlassen  wnrde,  so- 
viel Kraft  beigemessen,  dass  sie  im  Stande  ist,  diesen  Manu, 
der  durch  zehn  Jahre  hindurch  ein  verlottertes  und  aus- 
schweifendes Leben  getiihrt  hat,  wieder  an  sich  zu  fesseln 
und  auf  den  Weg  der  Tugend  nicht  allein  zu  iüilu'en,  sondern 
auuh  auf  demselben  festzuhalten. 

Vanbrugli  zeigt  nun  in  seinem  Stück  —  und  danach 
ist  der  Titel  «The  Belapse''  gewählt  — ,  dass  eine  solche 
Bekehrung  nicht  von  Dauer  sein  kann,  dass  die  Tugend 
der  Frau  allerdings  weiter  bestehen,  der  Mann  aber,  der 
so  lauge  Zeit  dem  Laster  gehiüdigt  hat,  nicht  mit  einem 
Schlage  ein  Heiliger  werden  kaim ;  und  er  läset  ihn  wieder 
in  seine  gewohnten  Sünden  zurückfallen.  Auch  da  können 
wir  wieder  eine  Absicht  unseres  Dichters  erkennen,  welcher 
nicht  einen  Ftuger  breit  von  dem  Natürlichen  abgehen 
will:  Ein  lasterhafter,  verlotterter  Mensch,  ein  Mensch,  der 
nicht  den  sittlichen  Halt  in  sich  hat,  der  nicht  die  wahre 
Liebe  in  seinem  Herzen  spürt,  der  ein  „Loveless"  ist  (wie 
dieser  Held  des  Stückes  heiüt),  darf  nicht  in  den  Ehestand 
eintreten. 

Wenn  auch  nicht  mehr  als  diese  zwei  Punkte  hervor- 
gehoben werden,  so  lässt  sich  doch  schon  der  ungeheure 
Erfolg  des  Stückes  begreifen.  Es  war  1.  die  Lieblingsfigur 
der  damaligen  Bühne  von  dera  damals  besten  Schauspieler 
in  diesem  Fache  in  ihrer  Vollendung  vorgefüln-t  worden; 
es  war  2.  der  Stoff  durch  die  Anknüpfung  an  einen  be- 
kannten und  durch  die  originelle,  wir  möchten  sagen,  un- 
genierte Fortführung  desselben  ein  interessanter  geworden. 
Man  mochte  über  die  moralische  Beschaffenheit  der  Fort- 
setzung denken,  wie  man  wollte,  aber  albern  und  ivnsinuig 
oder  gar  langweilig  wird  sie  niemand  gefunden  haben. 
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Wie  mossten  aber  die  Zuschauer  überrascht  sein,  wenn 
«ih  «m  Schlüsse  des  Stückes  der  Vorhang  erhob,  und  als 
Sprecher  des  Epilogs,  der  immer  die  Partei  des  Dichters 
K  ergreil'eu  pflegte,  Lord  Foppingtun  auftrat,  derselbe 
Lord,  ilem  im  ganzen  Stück  so  hart  mitgespielt ,  der 
1«  sehr  verlacht  und  zuschanden  gemacht  wurde!  Mit 
groll«m  Scharfsinn  und  erstaunlichem  Witz  lösst  Vanbrugh 
io  der  denkbar  irouischesten  "Weise  den  Lord  zum  Wort« 
iomiüen  und  Protest  erheben  gegen  eine  so  ungerechte 
and  unverdiente  Behandlung  von  Seite  eines  Dichters;  er 
Itet  ihn  seine  Revanche  finden,  indem  er  ihm  ungefähr 
folgende  Worte  in  den  Mund  legt:  „Ein  Dichter,  der  gegen 
eilen  solchen  Stand  ankämpft  und  ilin  verspottet,  wie  die 
Lords  sind,  verdient  eine  gewaltige  Züchtigung;  denn  er 
vargreül  sich  an  den  staatserhaltenden  Elementen;  gute 
Beider  hätten  bis  jetzt  immer  die  Könige  gestützt,  nur 
fe  Lumpigen  und  Zerrissenen  (alovens)  seien  Verräther 
gewesen.  Daher  dürfe  man  einen  solchen  Stand  nicht  ver- 
lachen tuid  dürfe  demjenigen,  der  sich  doch  dazu  erkühnt, 
Dicht  einen  Kern  Witz  lassen,  vielmehr  müsse  man  dessen  Stück 
nndihn  selbst  verdammen."  Es  sprach  sich  also  der  Dichter 
»Ibst  das  Verdammungsurtheil  über  sein  Erzeugnis  aus. 

Wie  aus  dem  Gesagten  schon  hervorgeht,  war  es  nicht 
wa  schablcuenmäßig  verfaastes  Lustspiel,  wie  so  viele  der- 
iitige  Prodacte,  die  in  damaüger  Zeit  wie  Pilze  aus  dem 
Kniboden  herauswtichseu,  sondern  es  lag  etwas  Neues, 
SeiURlionellea  darin.  Der  erste  Versuch  in  der  Öffentlich- 
keit war  unserem  Dichter  glänzend  geglückt ;  das  Theater 
•litt«  ein  Zugstück  allerersten  Sanges  erworben,  das  noch 
'»BgtA  Jahre  hindurch  immer  Avieder  aufgeführt  wurde. 

Die  erste  Vorstellung  war  allerdings  nicht  ohne  Störung 
»gelaufen;  ein  unangenehmer  Zwischenfall  trat  durch  die 
Trtoilcsnheit  eines  Bühnenmitghedes  eui.  Vanbrugh  selbst 
^nH\\t  in  der  Vorrede  zu  dem  Stück,  dass  ein  Schauspieler, 
"W  von  6  Uhr  früh  bis  zur  Zeit  der  Aiiffühning  auf 
•i'*  Oesmidheit  seiner  Geliebten  getrunken  hatte,  im  be- 
"'«cbf^f'n  Zustande  auf  die  Bühne  kam,  so  dass  flir  seine 
^«rtnerin  im  Spiele  getiirchtet  wurde.  Dieser  Schauspieler 
''*^  wie  uns  Cibber  in  seiner  „Apology"  mittheilt,  Powell, 
der  nach  Bonfort  die  Hauptrollen  übernommen  hatte,  jedoch 

2« 
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bald  durcli  einen  bedeutenderen  und  fleiJJigeren  in  Schatten 
gestellt  wurde,  nämlich  von  Wilks,  der  filr  die  theatraliöchen 
Bestrebungen  Farquliars  von  größter  Wichtigkeit  ist.  Powell, 
so  erzählt  Cibber,  war  überhaupt  selten  nüchtern,  und  auch 
im  Spiel  war  er  immer  zu  erkennen  als  „der  alte,  betrunkene 
PoweU!" 

Wir  haben  keine  Aufzeichnungen,  wie  viele  Vorstel- 
lungen aufeinander  folgten,  jedenfalls  aber  drei ;  denn  am 
dritten  Abend,  wie  wir  wissen,  wurde  ein  neuer  Prolog 
gesprochen  und  zwar  von  Mrs.  Verbruggen,  einer  auch  nicht 
inibedeutenden  Schauspielerin.  Im  ersten  Prolog  hatte  Vau- 
brugh  in  ausgelassener  Weise  Entschuldigungen  vorgebracht, 
dass  dieses  Stück  zu  friüi  zur  Welt  gekommen  sei  und  des- 
halb manche  Fehler  an  sich  habe,  aber  doch  wegen  des 
einfachen  Themas  manches  Gute  in  sich  schließen  werde ; 
und  dann  hatte  er  sieh  erat  au  die  „beaux"  gewendet  und 
ihnen  kurzweg  alle  Kritik  untersagt-,  jetzt  lässt  er  aber 
überhaupt  jede  Ent^cluddigung  fallen,  und  sogleich  mit 
dem  ersten  Satze  beginnt  sein  Spott  über  diese  Leute. 
Wiederum  werden  sie  im  Verhältnis  zu  den  Damen  vor- 
genommen: Es  wird  gezeigt.,  wie  der  Stutzer  nicht  im 
Stande  ist,  in  dem  Weibe  durch  seine  Beden  oder  Hand- 
lungen irgend  eine  Regung  der  Freundschaft  oder  des  Mit- 
leids, des  Ärgers  oder  der  Liebe  hervorzubringen,  wie 
daher  auch  dieser  Prolog  an  ihnen  ohne  Eindruck  vorüber- 
gehen werde.  Er  charakterisiert  sodann  in  höchst  ironischer 
Weise  das  Vorgehen  dieser  Gecken  bei  ihren  Liebeshändelu, 
ihr  Benehmen  in  den  Logen,  wo  sie  alle  möglichen  Kunst- 
stücke mid  Reize  zeigen  und  die  Damen  mit  ihi'en  Gri- 
massen, ihren  linkischen  Bücklingen  und  —  garstigen  Ge- 
sichtern unterhalten;  schhoÜlich  stellt  er  sie  dem  Publicum 
sogar  als  zweite  Schauspieler  vor,  die  zwischen  jedem  Acte 
ein  „Literlude  of  fools"  aufiühren  werden,  welches  gleich- 
sam die  Erläuterung  zu  dem  eigentlichen  Stück  geben  soll. 
Vanbnigh  ist  also  hier  um  einen  Schritt  weiter  gegangen; 
er  erkennt  sie  nicht  bloß  nicht  als  Kritiker  an,  sondern  er 
zieht  sie  gleichsam  aus  dem  Zuschauerraum  auf  die  Bühne ; 
sie  müssen  die  Erkliiruug  und  das  Verständnis  für  das  Stück 
liefern. 

„Tfte  Belasse"  hatte  unstreitig  auf  der  Bühne  gefallen, 
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Hl  «8,  wie  bereits   ausgeführt   wurde,   eine   Neuerung   be- 
•i«ntet«.    Aber    die    Kritiker    giengen    mit    dem    Lustspiel 
r.-,b  climptlich  um;    sie    warfen    ihm    hauptsächlich   zwei 
'    j'i    vor:    „Bawdy    und    Blasphemy".    Wir   können   von 
mraiiereiii  vennuthen,  von  welchen  Ständen  diese  Vorwürfe 
iThobeu  WTirrlen:  Der   erste  hauptsächlich   von    den  Lords, 
die  im   Stücke    angegriffen    wurden,    den    Anhängern    des 
»Iten  Konigthums  aus  dem  Hause  Stuart,  welche  die  Zügel- 
'"'[''^^''it    unter   das   Volk    gebracht    hatten    und    nun    mit 
von    und    Entsetzen    dieselbe    wirklich    unter    ihnen 
«*ü»tii.  Der  zweite  Vonvurf  hat  seinen  Ursprung  im  Kreise 
der  Geistlichen,  die  derselben  Partei  augehörten,  jener  Geist- 
lichen,  die   nach  Art  Colliers   mit  zähester  Anhänglichkeit 
»II  »lern    vertriebenen    Köuigshause    testhielten;    auch    sie 
vuvu  in  jenem  Stücke  scharf  gegeißelt  worden. 

Vaubrogli    trat   nun    diesen  Augrüfen    vor   allem    als 
■'        «-nt^gen   und  zweitens  als  unabhängiger  Protestant, 
ht  als  ein  Atheist  im  damaligen  Siune  des  Wortes. 
in  liiesem  Sinne  ist  daher  seine  köstliche  Vorrede  zu  „The 
Kfllapse",  in    der  Ausgabe    des  Jahres  1697  gehalten.    Wie 
im  Prolog   in  witziger   heiterer  Weise,   gesteht   er   hier  in 
ornster  Weise  ein,  dass  er  sich  der  Fehler  bewusst  ist,  die 
dieser  „Früligeburt"  anhaften.    Aber    gegen    die    zwei    ge- 
uiuiuUin  Angriffe,    .,die    von    einem   Theile    der   Stadt   aus- 
glühen", will  er  sich  vertheidigen;   dies  geschieht  aber  nur 
'liniii,  dass  er  bekennt,  er  finde  diese  Fehler  nicht  heraus. 
Nun,  diese  Vertheidigung  dürfen  wir  ihm  nicht  guthelüen. 
Kit  ist,  eben   keine  Vertheidigtmg.   Er  antwortet   nicht  so, 
•Im»  er  die  Angreifer  widerlegt,  sondern  damit,  dass  er  sie 
w  dur  aohroflüten  Weise  heruntersetzt.  Nur  die  Damen  von 
"irklieh   giittsm    Rufe    sind    ihm   maligebeud,    und    „diese", 
»*gt  er,  „könnten  das  Buch  olmeweiters  neben    ihr  Gebet- 
legen**.    Aber  diejenigen,  welche  sich  einbilden,  mit 
en  in   gesitteter  Weise    zu  verkehren,  wälirend   sie  aus 
Jtfiem  Ausdruck   eine  Zote   herauszubringen   suchen,    diese 
»Wohlerzogenen"  Personen  werde  er  immer  zu  seinen  Feinden 
Ubfln,  da  er  gewiss  niemals  etwas  so  ZügeUoses  schreiben 
*orde,  dass  er  sie  zufrieden  stellen  könnte.   Er  schleudert 
den  Vorwurf  der  „Bawdy^  zurück    auf  die  Angreifer, 
ärgsten  aber  wird  den  Geistlichen  mitgespielt,  und  es 


"teer 


dürfte  nicht  uninteressant  sein,  diese  Stelle  wörtlich  anxu— 
fuhren:  „As  for  Ihc  saints  (your  tlioroufjlip<n:c<l  ones,  I  mean 
mth  screwrd  facc^,  and  ivry  mt/uths)  T  drspair  oj  thetn,  foi 
tht^  are  friends  to  nobody.  Tlicy  love  uoihintj  bat  thcir  altarts^ 
and  Ifu.mselvfs.  Tiny  have  too  much  geal  to  have  any  charUy  ^ 
thcy  makc  diibauchcs  in  picty,  as  sinners  do  in  wine;  and  arti^. 
so  qiiarrclsome  in  their  rdi^/ion,  as  other  pcopie  are  in  tJwir- 
drink:  so  I  hope  uobody  will  mind  what  thcy  say."  Wiedenun. 
eine  Herabsetzung  bis  zum  Äußersten;  sie  sind  zu  schlecht, 
als  dass  man  sie  berücksichtigte.  Nicht  allein,  dasB  er  sich, 
nicht  entschuldigt,  geht  er  noch  weiter.  Er  hatte  im  Stücke 
einen  Geistlichen  auf  die  Bühne  gebracht,  der  nur  doroh. 
Bestechung  zu  dem  Festhalten  an  der  Erklärung  der  bereits 
vollzügenen  Heirat  gezwungen  wird ;  nun  aber,  wenn  jemand, 
wie  er  sagt,  mit  plattgetretenen  Schuhen,  einem  kleinen 
Bande,  fettem  Haar  und  schmutzigem  Gesicht,  der  mit  Rück- 
sicht auf  sein  höheres  Alter  klüger  sei  als  er,  wenn  ein 
solcher  über  diese  Geschichte  beleidigt  wäre,  so  wollte  er 
öfiFentlich  widerrufen  und  sagen,  dass  er  gelogen  habe,  als 
er  behauptete,  die  Geistlichon  verließen  niemals  ihren  Halt; 
„for  in  that  litüe  time  I  have  lived  in  the  world,  I  thank 
God,  I  liave  seen  'em  forced  to  it  more  thau  once."  ÖoUte 
aber,  fahrt  Vanbrugh  fort,  ein  ehrenhafter  Mann  der  Stadt 
beleidigt  sein,  so  thäte  es  ihm  sehr  leid  und  er  hoffe,  daas 
er  von  ihm  so  sanfl  als  möglich  zurechtgewiesen  werde,  wenn 
er  bedenke,  dass  er  keine  andere  Absicht  hatte  als  zu  unter- 
halten trotz  der  Frauen  und  trotz  der  Steuern. 

Zum  Schluss  kommt  er  auf  den  bereits  erzählten 
Zwischenfall  zu  sprechen,  der  sich  bei  der  ersten  Aufführung 
ereignete,  und  bei  dieser  Gelegenheit  versetzt  er  einer  be- 
stimmteu  Dame  einen  ziemlich  starken  Hieb.  Er  sagt,  bei 
der  ersten  Darstellung  des  .Relapse^  sei  ohne  sein  Ver- 
schulden beinahe  der  Vorwurf  der  „Bawdy"  gerechtfertigt 
gewesen;  freilich,  meint  er,  wäre  eine  gewisse  Dame  (Id 
no  one  talcc  it  to  hersclf  that's  hcmdsomc)  darüber  sehr  be- 
friedigt gewesen;  jene  Dame,  die  sich  über  den  unpassenden 
Schluss  des  Stückes  aufgehalten  hat,  hätte  vielleicht  darin 
eineu  besseren  gesehen.  Es  liegt  eine  Art  boshafter  Ironie 
in  diesen  Worten. 

Wenn  wir  die  ganze  Vorrede  überblicken,    so  sehen 
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rir*)«o  Vanbrugh  nicht  gewillt,  sich  zn  vertheidigen,  sondern 

KT  »teilt  RÜe  jene,    die    sein  Werk    angegriffen   haben,    als 

'  '  hin,  indem  er  ihnen  selbst  den  Fehler  ziischieiht, 

■  I  c treffende  dem  Stücke    beilegen  will.    Und    alles 

liieü  geschieht   mit   der  schärfsten   und  beiUendsten  Irunie. 

.Vor  die  Damen  nimmt  er  aus  und  jene  ehrenhaften  Männer, 

lue  wert  seien,  dass  man  ihre  Freundschaft  besitze  und  ilu"e 

B»l]«chläge  höre.  Unter  den  Damen  aber,  soviel  ist  gewiss, 

hat  er  eine  Feindin,   die  jedenfalls   in   näherer   Beziehung 

m  ika  stand  und  nicht  hübsch  war,  der  er  vielleicht  einige 

Zeit  (ien  Huf  gemacht  hatte,  von  ihr  aber  zurückgewiesen 

»iirde.  Es  wäre  dann  vielleicht  dieselbe,  der  er  das  einzige 

HD»  von  ihm    erhaltene  (iedicht   mit  der  Überschrift:    „To 

i Lady  more  cruel  Ihati  fair"   (Leigh  Hunt:  XX)  zugewendet 

hsU  Wann    es   geschrieben    wiu'de,    ist   nicht   festzusetzen, 

gewiss  ist  nur,   dass  es  vor  1714   verfasst  ist,  in   welchem 

rialire  er  zum  Ritter  geschlagen  wurde;    denn  es  heilit  am 

Schlosse  nicht  Sir,   aondem  Mr.    Es    wäre   immerhin   nicht 

munöglich,   dass   es   aus   dieser  Zeit   des  ersten  Auftretens 

Bugeres  Dichters  stammt. 

Vanbrughs  Erstlingswerk  hatte  also  Aufsehen  gemacht 
nad  wird  gewiss  volle  Häuser  eingetragen  haben;  aber 
M  batte  auch  viel  böses  Blut  gemacht,  besunders  durch 
«H«  hämischen  Verspottungen  der  Geistlichkeit  und  der 
geckonbaften  Lords. 

Weim  man  sich  auf  das  Theater  allein  beschränkt,  so 
tniis«  mau  sagen,  dieses  Stück  hat  dem  im  Verfalle  be- 
■piffenen  Theater  neues  Leben  eingehaucht.  Cibber  erzählt 
»Ibst,  wio  er  und  seine  Collegon  wieder  beliebter  wurden, 
Wmentlich  er  selbst;  che  Verachtung,  unter  der  sie  lange 
Zt-it  gelitten  hatten,  schwand  nun  wieder,  und  in  das  Drury- 
-Lane-TheHter  kam  wieder  neues  Leben.   Vanbrugh  konnte 

sarait  sagen,  doas  er  einen  Theil  der  Schuld  an  Sir 
Töomas  Skipwith  abgetragen  hatte. 

Aber  nicht  allein  mit  diesem  Stücke,  sondern  auch 
•Jut  einem  zweiten  wollte  er  sich  erkenntlich  zeigen,  xind 
^'OsM  i«t  „Aesop".  Die  Comnly  Aesop  wurde  daselbst  in 
'l«reelben  Saison  aufgefölirt  imd  zwar  zeitlich  noch  vor 
,IÄ«  Provoked  W^f",  einem  Stücke,  das  in  dem  anderen 
l^eater  gespielt  wurde;  denn  in  dem  Prolog  zu  letzterem 


hei^t  es:  „Tfiree  pintfs  at  once  prodaitns  a  face  of  hrasa,  iVb 
matter  whnt  ihnj  are;  tlial's  not  thc  casc;  To  write  three 
plays  cim  (hat's  to  be  an  ass."  Diese  Stelle  besagt  ujizweifel- 
liafl,  dasB  zwei  Stücke  bereits  geschrieben  uud  auch  dem 
Publicum  bekannt  waren.  Cibber  sagt  über  die  Zeit  der  Auf- 
fiilinvng  nur,  dass  es  um  dieselbe  Zeit  wie  „The  Provoked 
Wife"  oder  nicht  viel  später  dargestellt  wurde.  Es  ist  dies 
kein  Beweis,  aber  auch  kein  Hindernis  unserer  Annahme. 
Uibber  interessierte  sich  eben  mehr  für  das  Drury-Lane- 
Theater  und  kümmerte  sich  um  die  Aufführungen  der  ande- 
ren Bühne  weniger.  "Wenn  nun  „The  Helapse",  woran  nicht 
zu  zweifeln  ist,  zuerst  gegeben  wurde,  so  ist  das  nächBte 
natürlich  „Aesop",  und  es  musste  in  der  eingangs  erwähnten 
Saison  zur  Darstellung  gebracht  worden  sein.  Dazu  koiumt 
noch  etwas  anderes.  In  der  Vorrede  zu  „Aesop"  wird  auf 
<lie  noch  nicht  beendigten  Friedensverhandlungen,  welche 
zu  Ryswick  gepflogen  wurden,  augespielt,  und  dieser  Friede 
wurde  am  20.  September  1697  abgeschlossen. 

„Aesop"  ist  die  Übersetzung  und  Bearbeitung  von 
BoursauU's  „Esope  u  la  ville",  einer  sogenannten  Schub- 
laden-Komödie (piccc  d  tiroir):  eine  Handlang  im  EQnter- 
gmnde;  der  Held  derselben  tritt  aber  so  in  den  Vorder- 
grund, dass  er  die  wichtigste  und  erste  Person  ist;  um 
ihn  dreht  sich  alles,  die  Vertreter  der  verschiedensten  Stände 
suchen  ihn  auf,  um  sich  bei  ihm  Ratli  zu  holen. 

Wie  bereits  erwähnt,  war  es  Vanbrugh  um  die  Hebung 
des  Theaters  zu  thmi,  welches  noch  junge  und  unerprobte 
Ki'äfte  hatte.  Wenn  er  nuu  ein  französisches  Schubladen- 
stüok  überarbeitete  und  der  Bühne  übermittelte,  so  kam 
er  der  Leistungsfähigkeit  des  Theaterjiersoualea  eutgegen, 
welches  damula  aus  einem  bedeutenden  Schauspieler,  der 
alle  anderen  überragte,  und  einer  grolien  Zalü  weniger 
guter,  unerfahrener  Bühnenkrüfte  bestand ;  es  konnte  sich 
demnach  jeder  in  dem  Stück  eine  kleine  Kollo  wählen, 
die  ihm  in  Anbetracht  der  Kürze  nicht  viel  Schwierig- 
keiten machte ;  femer  hatte  Cibber  Belbst  aus  mehr- 
fachen Gründen  die  Eignung  zm-  Darstellung  der  Titel- 
rolle: 1.  War  er  der  beste  Schauspieler  im  Theater:  er 
konnte  daher  die  Hauptrolle  übernehmen ;  2.  in  Bezug  auf 
seine  Gestalt   und   sein  Äußeres  war  er  für  die  Rolle  des 
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ooriliirierenden  und  predigenden  „Aesop*^  wie  geschaffen; 
8f  «gtm  seiner  „Apology"  (S,  14b)  von  sich,  dass  er  nicht 
illniji  «lue  magere  luid  nicht  wolilgestaltete  Erscheinung 
WM  sUerdingH  setzt  er  hinzu  „tho'  then  not  ill  nuide'),  sondern 
lacli  einen  dunklen,  blassen  Teint  hatte. 

Es  drängt  sich  nun  die  Frage  auf,  warum  Vanbrugh 
garsde  dieses  Stück  wählte,  vou  dem  er  im  Prolog  sagt, 
«»  «ei  ^harren  of  all  the  graces  qf  Ihe  stage,  barren  of  all 
tkli  mtertams  thi^  ffjc" ,  da  nichts  darin  enthalten  sei,  was 
dorn  Zoschaaer  gefalle,  sondern  nur  ermüdende  Belehrungen. 
Die  Antwort  auf  diese  Frage  dürfte  in  der  Vorrede  zu 
lAesop**  zu  lesen  sein.  Er  erzählt  dort,  dass  das  Original, 
tJ<  ee  vor  sechs  Jahren  in  Paris  aufgeführt  wurde,  anfangs 
iiidit  besonders  gefiel,  aber  allmählich  die  Zuhörer  so  sehr 
fwselte,  dass  sie  in  immer  größeren  Scharen  herbeikamen. 
Vanbrogh  erwartete  zwar  wegen  der  nationalen  Versehieden- 
heit  der  beiden  Völker,  nicht  denselben  Erfolg  in  England 
iThfir  (ountry  abounds  in  cork,  ours  in  lead^,  doch  mochte 
iliii  die  begeisterte  Aufnahme,  die  das  Stück  in  Paris  ge- 
ümileri  hatte,  zur  Ausführung  der  Arbeit  veranlasst  haben. 
Die  Rücksicht  auf  die  bestehenden  Theaterverhältnisse  mid 
flie  Hoffnung  auf  einen  ähnlichen  Erfolg  wie  in  Paris  haben 
'  lüo  gök'itet.  Aber  nach  Cihher's  ^Lives"  wurde  das 
"  ixur  kühl  aul'genommeu  und  nur  acht-  oder  neunmal 
lucheinander  gespielt;  gleichwohl  blieb  es,  wie  aus  „Sotnc 
AeajHHl"  hervorgeht,  lange  Zeit  ein  ständiges  Repertoire- 
siilck  des  Drury-Lane-Theaters. 

Mit   ,,27i<;  Rfjlapse"  und    „Aesap"    nun   hatte  Vanbrugh 

Ine  dichterische  Laufbahn  auf  dem  Drnry-Lano -Theater 
onnen,    um    Sir  Thomas  Skipwitli    für   eine    Gefälligkeit 
öne  Gegengefälligkeit  zu  erweisen. 

In  derselben  Saison  kurz  nach  -Aesop'*  wurde,  wie 
bereits  erwähnt,  in  Lincoln'«  Inn  Pields  „The  Provoked 
Wife"  gegeben.  Wie  Vanbrugh  im  Drury  -  Lane  -  Theater 
Biicksicht  auf  die  Schauspieler  genommen  hatte,  so  auch 
hier.  Allerdings  war  es  hier  nicht  so  sehr  nothwcmdig;  denn 
die  Schauspieler  dieser  Bühne  waren  alle  erprobt  und 
.^chtig;  wir  erinnern  an  Betterton,  die  bekannte  Bühnen- 
ße  dieser  Zeit,  au  Mrs.  Bracegirdle,  den  Liebling  der 
^fihne,  and  Mrs.  Barry,  femer  spielten  in  dem  Stück  noch 


Mrs.  Bowman,  die  Tochter  eines  Frenndes  Bettertons,  welch 
rlieaer  in  seinom  Hause  erziehen  ließ,    uud   die   nach    Ciiri 
eine  sehr  hübsche  Erscheiuiuig  war.  Verbruggeu  war  jeden — 
falls  von  dem  Drury-Laiie-Theater  in  da*«  Liucoln's  InnField 
Tlieater  übergetreten;  denn  seinen  Namen  haben  wir  aucim. 
unter  den  Personen  des  „Relapse"  und  „Aesop"  geftinden- 
Es  war  dies  nicht  unmöglich.  Es  existierte  wohl  ein  Erlas» 
des  Lord  Chamberlain   seit   der   Mitte    der   BegierungRzeit. ' 
Wilhelms 


von 


;,,    dass    kein    Schauspieler    irgendwelcher  Truppe 
einem    Haus    zu    dem   andern   übertreten    dürfe    ohne 


Entlassung  oder  Erlaubnis  des  Lord  Chamberlain;  diese 
Verordnung  aber  wurde,  wie  Cibber  erzählt,  in  einseitiger 
Weise  behandelt,  indem  nämlich  nur  diejenigen  Schau- 
spieler bestraft  wurden,  welche  von  Lincoln's  Inn  Fields 
in  das  königliche  Theater  übergiengen,  diejenigen  hingegen, 
welche  letzteres  verlieUen  und  in  das  erstere  eintraten,  leer 
ausgiengen.  Dies  erklärte  sieh  daraus,  dass  das  neue  Theater 
in  Lincoln's  Inn  Fielrls  unter  dem  Schutze  einflussreieher 
Männer,  wie  des  Lord  Halifax  und  anderer  Lords  stand, 
kurz  von  der  herrschenden  Whigpartei  protegiert  war.  Lord 
Hahfax,  der  frühere  Earl  of  Montague,  war  es,  der,  wie  uns 
Congreve  in  seiner  Widmung  des  Stückes  ,,The  Wuy  of  thr. 
World"  mittheilt,  einen  Kreis  von  berühmten  Künstlern, 
Gelehrten  und  Dichtem  um  sich  versammelte;  der  Con- 
veraationston  in  den  Lustspielen  Congreves  ist  nach  der 
Angabe  des  Dichters  selbst  derjenige  dieser  vornehmen 
Vereinigung.  AuÜerdem  war  Lord  Halifax  ein  Freund  und 
Bewunderer  Bettertons,  und  bekanntlich  liatton  Congjove 
uud  Betterton  zugleich  mit  Mrs.  Bracegirdlo  imd  Mrs.  Barry 
die  Liceuz  dos  Theaters  inne. 

Auch  Vaidniigli  dürfte  wohl  diesem  Kreise  im  Hause 
des  Lor<l  angehört  haben,  wenigstens  seit  der  Aufführung 
des  „Relapse",  da  Cibber  von  dem  Lord  Halifax  sagt, 
„dass  er  ein  Freund  sowohl  wie  ein  Bewunderer  des  Sir 
John  Vaubrugh  war".  Ferner  erzählt  Cibber,  dass  „7%e 
Provokvä  W'7/V'**'  einmal  bei  Gelegenheit  einer  die.ser  Zu- 
sammenkünfte dem  Lord  vorgelesen  wurde,  als  das  Stück, 
nocli  nicht  fertig  aiisgearbeitet ,  auf  losen  Blättern  ge- 
sehrieben war;  es  habe  ihm  sehr  gut  gefallen  imd  er 
hätte  Vanbrugh  ersucht,  es  noch  einmal  durohzusehen  und 
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»uf  dam  Theater    in    Lineoln's    Inii    FiViJfls    auffiihren    zu 

Wann  rlieses  Stück  eutstandeu  ist,  läsyt  sich  nicht 
feitateQen.  Immerhin  ist  die  Meinung  Cibbcrs,  daaa  es  schon 
vor  ,The  Belapse"  geachrieben  sein  mochte,  keineswegs 
Bnglaubvfürdig. 

.Tke  Provoked  Wife"  ist  ganz  nach  der  Art  der  Lust- 
spiele Congreves  gehalten,  einheitlich  in  der  Anlage  und 
Durchftihnmg  der  Handlung.  "Was  die  Charaktere  anbelangt, 
«hat  Vanbrugh  in  diesem  Stücke  besondei-a  zwei  zu  grober 
Vollendung  gebracht,  nämlich  den  verrohten,  fast  tliierischen 
Schlemmer  in  Sir  John  Brüte  und  das  zimperliche,  aflTec- 
tifirte  Dämchen,  das  immer  von  ihrer  Französin  begleitet 
irt,  in  Lady  Faucyful.  Fm'  uns  ist  letzteres  wieder  von 
Interesse,  da  unser  Dichter  vielleicht  wieder  dieselbe  Dame 
vor  Äagen  hatte,  die  er  in  der  Vorrede  zu  „Relapse"  er- 
wähnt, and  die  in  dem  bekannten  kleinen  Gedichte  eine 
Solle  spielt. 

Das  Thema,   das   er   in   diesem   Stücke   behandelt,   ist 

da«  der    Unhaltbarkeit    der    Ehe    in    dem    Falle,    als    der 

Gatte  ein  Mami    ist    nach   der  Art   des   Sir  John   Brüte, 

Mif  der  anderen  Seite  die  Verhen'lichung  der    ^constancy" 

Jörn  geliebten  Gegenstände  gegenüber,  der  imwandelbaren 

Treue  auch  dann,    wenn  der  Gegenstand  der  Liebe  in  den 

Stand  der  Elie  eingetreten  ist;  „nur  wenn  jConstaucy'  und 

die  Einrichtung    der   Ehe    zusammenfallen    sei    das    wahre 

Glück  vorhaiiden**.  Vanbrugh  legt  seiner  Lieblingsfigur  des 

Stockes  folgende  Worte  in  den  Mund :    ,  Constant :   Tliough 

.auriodfe  be  a  lottert/,    in   which   thax  are  a  wondrous   maiiy 

Hwwb;   tft:t    thrre    is   onc   inrntmablc    lot,    in    which    ihc    only 

^^ben  w»    parth  is  ivrittm.    Wonid   ijoiir  khid   futv   bul  ijuidr, 

^pir  hand  lo  Ihat,    thoutfh  I  loirc    lerappid  iu  all  (hat  luxury 

Mf  coidd   clofhc  nie  ioith,   I  still  ahould  t-nvy  you"  (Act  V, 

Seeue  6l.  Dies  war  auch  die  Deukungriwoise  Vanbrughs  in 

ffumaUger  Zeit.  Er  war  ein  Feind  der  Ehe,  ja  er  gieng  so 

(Feit,  dass   er  in   dem  Stücke   sogar  die  Sache  derjenigen 

yraoen    vertrat,    welche,    durch    das    wüste   Treiben    ihrer 

Jfänner  gereizt,  ilie  Ehe  brechen. 

Der   Erfolg    des    Stückes   war   jedenfalls    ein    großer. 
(Cibber  berichtet  uns  darüber  nicht,   er  nennt  es  nur  „an 


excellent  comedy").  Wir  dürfen  ee  schließen,  da  ee  von  a 
gezeichneten  Schauspielern  aut'gefülirt  wurde  und  geraa-  **' 
Betterton  eine  Rolle  spielte,  die  ihm  besonders  zusagte,  ^:^ 
des  lärmenden  und  polternden  Sir  Jolm  Brüte, 

Am  Schlüsse  des  Stückes  wurde  ein  Epilog  gesproch^^* 
der  von  einem  anderen  Verfasser  herrührt,  wie  die  Überschr  •  ~ 
„by  anotlirr  hand"  besagt.  Dieser  Epilog  ist  ganz  eigeuartw 
Er  besteht  aus  einem  Gespräch,  das,  wie  zufällig,    aus  de 
Stegreif  von  den  beiden  Lieblingen  der  Bühne,  Mrs.  Brac« 
girdle  und  Mrs.  Barry,  gefulirt  wird.  Das  Interesse  au  den:::* 
selben  liegt  hauptsächlich  darin,    dass   er  xms  Einblick  g^* 
währt  in  die  Thoaterverhältnisse  der  damaligen  Zeit:    Dl'^ 
Schauspielerinnen    selbst    bitten    hier    um    die    Gunst    d&^ 
Publicums    in   einer  Weise,    die    heute    höchstens    in    gau^ 
gewöhnlichen  Volkssängergesellschaften  möglich  wäre.  Si 
machen  die  Zuliörer  aufmerksam,  dass  am  dritten  und  sechster» 
Tage   für   sie    gespielt  werde,  d.  h.  zu  ihren  Gunsten,    und 
dass  derjenige,   der  dieses  Stück  herabsetze,    Gefahr  laufe, 
nicht  mehr  hinter  die  Scene    zugelassen   zu  werden,    zeige 
er   aber    seine  Zufriedenheit   dadurch,    dass   er   an  den  be- 
treffenden Tagen  das  Theater  besuche,  so  würden  sie  wieder 
mit    ihm  Frieden   schlieÜen    und    sich    gegen    ihn    dankbar 
erweisen;    Mrs.  Bracegirdle    fügt    in    höchst   leichtfertiger 
Weise  hinzu  ./iiirf  wc  have  tchttrwitJial" . 

Das  heitere,  vielleicht  etwas  zu  ausgelassene  Mädchen 
sprach  den  Prolog.  Hier  erkennen  wir  wieder  den  echten 
Vanbnigh.  Er  stellt  sich  seihst  als  „scrihhl'uuj  fool"  hin,  als 
welchen  man  ihn  bald  in  der  Öffentlichkeit  bezeiclmen 
werde  und  tügt  hinzu: 

„Aitd  /hat  th«  Siilirc  may  Lc  surc  to  hitt;, 

Kind  Ftravcn  itisplrc  s</mi:  vcuarn'd  priest  to  write! 

And  (jrant  sonu:  nyhj  ludy  viay  iuditr." 

Es  klingt  fast,  als  ob  er  die  heftigen  Angriffe,  die  von 
einem  Geistlichen  ausgehen  und  seine  Stücke  treffen  sollten, 
geahnt  hätte,  und  wieder  auf  jene  bekannte  Dame  anspielte. 
Und  nun  hält  er  sich  riagegen  auf,  dass  man  so  unbannherzig 
mit  seinen  Stücken  umgegangen  sei,  dass  man  überhaupt 
gegen  Anfänger  keine  Rücksicht  keime;  dies  sei  aber  nur 
in  England   der  Fall,   andere  Völker  würden   niur   den   im- 
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rbflgüerlichen  Sünder  geüieln,  sonst  aber  in  sanfter  Weise 
*e  Felder  des  Lehrlings  in  der  Kunst  zu  verbessern  suolien, 
«amit  er,  wenn   er  wieder   schreibe,   sie  vermeiden  könne. 

.But  'lis  »oi  so  in  this  good-iiaturcd  tou>n; 
AJfsoM,  a»  ox,  apoct,  ora  crotini.  (Welche  Zusammenstellung!) 
Old  EHgianefs  play  was  alwags  Icnockitig  down." 

Ob  nnn  Englands  Bühne  wirklich  immer  niedergedrückt 
"•ninde  oder  nicht,  so  viel  ist  gewiss,  dass  noch  niemals  ein 
BO  scharfer,  so  feuriger  Angriff  auf  sie  gemacht  wurde  wie 
knrz  nach  dem  Erscheinen   der  beiden  Stücke  Vanhnighs: 
^Thf.  Rehpse"  und  „Ute  Prwoked  Wifc".    Seine  acherziiafte 
Aumfiing  des  Himmels:  „Kind  ffravm  insjtire  son^'  venoin'd 
pritst  to   write!"  war   erhört   worden.    Im  Jahre  1698    trat 
pin  ,non-juring"  Geistlicher  der  Hochkirche,  Jeremy  Collier, 
mit  geber  epochemachenden  Schrift  auf  „A  Short  View 
tiffhe  Immoral  ity  and  Profaneness  oftheEng- 
li»h  Stage   together   with   the   sense   of  antiquity  upon 
Ibis  arguraent   by  Jeremy  Collier,   M.  A."   Die  zweite 
Autlage  ist  , London  1698"  erschienen;    es   ist  jene   Aus- 
gabe, die  uns  zugebote  stand. 

Der. Erfolg  war,"  wie  man  schon  daraus  ersieht,  dass 
w»lir«chelnlich  in  einem  und  demselben  Jahre  zwei  Aiif- 
ligeu  erschienen,  ein  sehr  bedeutender.  Was  waren  gegen 
di««e  Schiift  die  früheren  Angriffe  gegen  die  Bühne,  unter 
«ienen  Blaekmore's  „Prince  Arthur"  (1696)  und  „Kitiff  Arthur" 
1697)  den  hervorragendsten  Rang  einnehmen!  Sie  win-den 
vrtn  den  Zeitgenossen  wenig  beuchtet  und  von  der  Nach- 
welt, vergessen.  Colliers  Schrift  aber  machte  den  mSchtigaten 
EiniJrnck  unter  allen  Gebildeten  der  damaligen  Zeit  und 
sie  lebt  fort  als  ein  großartiges  Denkmal  der  Polemik  bis 
iü  ansere'Tage. 

Wie  erklärt  sich  die  mächtige  Wirkung  dieser  Schrift? 
1.  War  der  Angriffspunkt  thatsäolilich  ein  solcher,  der 
zur  Polemik  heransforderte.  Die  Verhältnisse  der  englischen 
ßühne  waren  derart.,  dass  eine  Äjuderung  eintreten  musste. 
E*  war  eine  Verwilderung  der  Sitten  eingetreten,  es  schienen 
(iie  .Schranken,  die  das  Anständige  vom  Unanständigen,  das 
ErUabte  vom  unerlaubten  trennen,  nicht  mehr  gettihlt  zu 
Werden-,  vor  ÄÜem  galt  auf  der  Bühne  die  Ehe  nicht  mehr 
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für  heilig  und  unantastbar,  und  der  Ehomann  wurde  die 
am  meisten  versjtottete  Figur  des  englischen  Lustspiels.  Es 
wurden  die  Religion  und  ihre  Vertreter,  die  Geistlichen,  auf 
die  Büliue  gezogen  und  dort,  wenn  nicht  gerade  verhöhnt, 
so  doch  Scherz  mit  ihnen  getrieben. 

2.  "War  der  Angreifende  selbst  ein  Mann,  ganz  und 
gar  für  das  Polemisieren  geschaffen.  Starr  und  steif  bleibt 
er  bei  der  Überzeugung,  die  er  sich  gebildet  hat  und 
weicht  keinen  Finger  breit  von  derselben  ab;  dem  Hause 
Stuart  hat  er  Treue  geschworen,  und  er  hält  sie  noch,  als 
schon  das  Haus  Hannover  zur  Regierung  gekommen  ist; 
trotz  der  Einkerkenmg  zur  Zeit  der  Revolution  bleibt  er 
Jakob  n,  ti'eu,  und  obgleich  er  wegen  der  bekannten  feier- 
lichen Lossprechung  der  gedungenen  Mörder  König  "Wilhelms 
geächtet  wird,  ändert  er  seine  Königstreue  nicht.  Ebenso 
standhaft  wie  in  der  Politik  ist  er  auch,  hervorgegangen 
aus  einer  Priesterfamilie  —  sein  Großvater  mid  "Vater  waren 
Geistliche  — ,  in  Bezug  auf  die  Religion  ein  felsenfest  über- 
zeugter Diener  Gottes. 

In  dieser  Schrift  werden  namentlich  die  bedeutendsten 
Vertreter  des  Lustspieles  einer  scharfen  Kritik  unterzogen, 
wie  "Wycherley,  Cougreve,  Dryden  und  insbesondere  Van- 
brngh.  Wir  werden  zwar  bei  Besprechung  der  betreffenden 
Lustspiele  Vanbrughs  noch  des  näheren  auf  die  einzelnen 
Punkte,  die  Collier  angreift,  zurückkommen,  aber  zum  Ver- 
ständnis des  Dichters  ist  es  nothwendig,  jetzt  schon  im  all- 
gemeinen auf  die  hauptaächlichaten  Fehler  einzugehen,  die 
den  Dichtem  der  damaligen  Zeit  und  speciell  Vanbrugh  vor- 
geworfen werden. 

In  der  Einleitung  .stellt  Collier  die  Bühne  und  die 
Bülinendichter  als  die  Verderber  des  Zeitalters  hin;  denn 
sie  stiften  nicht  allein  Zügellosigkeit  und  Ausschweifung  in 
den  weitesten  Kreisen,  sondeiii  sie  verbreiten  auch  den  Un- 
glauben, indem  sie  die  höchsten  Principien  der  Menschen 
untergraben;  und  gerade  das  stellt  er  als  den  größten  Schaden, 
den  die  Bühne  anrichtet,  hin. 

Die  tJbersthriften  der  einzelnen  Capitel  sagen  uns  am 
übersichtlichsten  den  Inhalt: 

I.  Capitf! :  The  8niuttiue.S8  of  the  langiuige.  H,  Capitel : 
The   prufaneuess   of  the    stage;   a)   cursiug  and  swearing; 


h)  abäse  of  religion  and  Holy  Scripture.  III.  Capitel:  The 
<derg)'  »bused  by  tUe  stage.  IV.  Capitel:  Immorality  en- 
oouraged. 

In  jedem  einzelnen  der  Capitel  wird  Vanbragh  hart 
mitgenommen,  besonders  aber  in  denjenigen,  die  von  der 
ReligioTi  vmd  den  religiösen  Dingen  handebi.  Im  I.  Capitel 
und  im  IL  Capitel  aj  kommt  er  noch  am  glimpflichsten 
weg;  thatsächlic'h  waren  in  den  beiden  Punkten  seine 
Fehler  keine  groUen.  Aber  umso  schlechter  ergeht  es  ihm 
im  n.  Capitel  b)  und  im  ganzen  JH.  Capitel. 

Collier  wirft  ihm  vor,  dass  er  die  Religion  und  die 
Heilige  Schrift  auf  die  Bühne  bringe,  um  sie  lächerlich  zu 
nuchen  mid  über  sie  zu  spotten.  Es  muss  zugegeben  werden, 
dass  Vanbrugh  wie  kein  anderer  Lustspieldichter  dieser 
Zeil  nnenJlich  oft  Worte  der  Heiligen  Schrift  gebraucht 
and  Angpielougen  auf  sie  macht^  ja  kleine  Erzählungen  aus 
deraelben  entnimmt  und  filr  seine  Zwecke  verändert. 

CoUicrs  Hauptangriff  richtet  sich  mit  Recht  gegen 
Hie  Beliandlung  der  Geistlichen  in  Vanbrughs  Stücken.  Es 
war  nichts  Neues,  dass  Geistliche  axtf  die  Bühne  gebracht 
oder  Laien  in  priesterlichen  Kleidern  eingeführt  wurden 
nnil  siclj  durch  ihre  schlechte  Hamllungsweise  dem  Gespütte 
i^'t^rZnschauer  preisgaben,  aber  so  schlecht  wie  in  den  beiden 
Stücken  Vanbrughs  war  dieser  Stand  noch  nie  weggekommen. 
'■'ni  Beispiel  bietet  uns  eine  Scene  in  „T/ie  Provokcd  Wifc" : 
"•ii  lulm  Brüte,  der  in  Gesellschaft  ausschweifender  Lords 
dfen  Abend  und  einen  guten  Theil  der  Nacht  verbracht  hat 
uriH  mm  mit  seinen  Freimden  die  Straßen  der  Stadt  singend 
ttüdiännend  durchzieht,  wobei  die  derbsten  Spässe  getrieben 
»frdeo,  erlaubt  sich  den  Scherz,  die  Kleider  eines  Geist- 
liiien  aiiziilegen,  die  Wache  herauszufordern  und  sieh  der- 
^^^m  zu  übergeben,  damit  die  Scluvnde  einmal  auch  auf 
|lt^u  Stand  der  Priester  falle;  dabei  flucht  und  schimpft  er 
"i  Ärgernis  erregender  Weise ;  kurz,  er  gebordet  sich  auf 
•l'e  roheste  luid  gemeinste  Art  Voll  Entrüstimg  ruft  Collier, 
laobdem  er  dies  erzählt  hat,  aus:  ,,T/ns  is  rare  Protestant 
''«vrnon,  and  very  much  for  Ute  credit  of  thc  rcformation !" 

Im  rV.  Capitel  wendet  er  sich,  da  er  dem  „Relapse" 
eiiioo  eigenen  Abschnitt  widmet,  nur  gegen  ,,27»f  Provokid 
"ift"  und  zwar  besonders  gegen  die  erwähnte  „constancy". 
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die  er  nennt  „alias  Whoriuy",  Es  ist  interessant,  am  Schlüsse  des 
Capitels  die  Meinung  zu  hören,  die  Collier  von  der  Natur 
eines  Lustspiels  liat.  Er  schlieÜt  sich  liierin  Drj'den  an, 
dass  jedes  Stück  ein  wahres  Bild  des  menschlichen  Lebens 
gehen  soU,  nur  fügt  er  noch  die  interessante  Frage  hinzu : 
„  Why  are  not  Ihc  dvc^ncieH  of  lifr  and  the  rcspects  of  cou- 
versaiimi  obscrved?  Why  must  the  customs  of  conntrics  he 
n-osse.d  uputi,  aud  the  reyards  of  hoiioiir  ovirJookcd.  Wfiat  nccci 
sity  is  there  to  kick  the  coronets  ubout  the  staye,  and  to  nu 
a  man  a  Lord,  only  in  Order  to  make  htm  a  eoxcomb?  I hope 
the  poi't  don't  hüend  to  revive  the  old  projcct  of  hvcUing,  and 
rote  dotiti  the  HoKse  of  Pcfrs."  Sind  das  nicht  Worte  eines 
Tory  an  einen  Wliig? 

(Collier  widmet  tmserem  Dichter  noch  ein  eigenes  Capitel 
und  zwar  seinem  „lielapsr".  Nach  den  Specialbemerkungeu 
über  „Amphilrion",  „King  Arthur"  und  „Don  Quixote"  folgen 
die  „Rcmarks  upon  the  Relapse". 

Hier  verwirft  er  die  Fabel,  die  Moral  nnd  die  Cha- 
raktere des  Stückes.  Er  zeigt,  dass  die  Haupthandlung  nicht 
diejenige  ist,  die  man  auf  den  Titel!  hin  erwarten  würde, 
dass  die  Moral  lasterhaft,  dass  die  Führung  der  Handlung 
unwahrscheinlich  und  unmöglich  ist,  und  dass  die  drei  Ein- 
heiten verletzt  wurden;  er  unterwirft  die  einzelnen  Charaktere 
einer  zersetzenden  Kritik,  geht  dann  auf  die  Nebenhandlung 
über  und  äußert  sich  auch  über  diese  in  abfälliger  Weise. 
Er  schließt  die  Betrachtung  dann  mit  jenen  Worten,  die 
Vanbrugh  in  der  Vorrede  zu  seinem  „Relapse**  gebraucht 
hatte,  und  in  emphatischer  Weise  wiederholt  er  den  Vor- 
wurf, den  Vanbnigh  dort  zu  beseitigen  suchte.  ,,  Yes",  sagt. 
er,  „Tfie  shininy  gntces  are  hlasphnny  and  bawdy"  nnd  fährt 
fort:  „together  toith  a  uiiuture  of  oaths  und  cnrsing" ;  ernennt 
die  Sprache,  die  Vanbrugh  in  der  Vorrede  geführt  hatte, 
„a  bear-(fardcn  lanyuagr.  The  relupscr  woidd  do  tvcll  fo  trans- 
port  his  »luse  to  Samourgan"  (eine  Anstalt  zur  Zähmung 
von  Bären.  Anm.  der  Ausgabe  von  1698)  ,, There  'tis  likely 
he  might  find  ieinure  to  liek  hin  abortive  brat  into  .thnpe;  and 
meet  icith  pruper  husinrss  for  his  tntiprr  and  eiieonragnnent  for 
his  talent." 

Wie  mau  schon  aus  diesen  wenigen  Schlussworten  er- 
sieht, bat  Collier  unseren  Dichter  keineswegs  liebenswürdig 
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ieit   Vanbrugh    dürfte    in    dieser    Schrift   wohl    am 
*i'ilec]]t«8ten  weggekommen  sein,  obwohl  es  schwer  ist,  in 
"-"^         '  •  ^         haftlich  geschriebenen  Polemik  die  einzelnen 
Ör.  .  rte  zu  unterscheideu.  Sei  es  aber  wie  immer, 

'oviel  ist  gewiss,  dass  der  englischen  Bühne  und  ihren  Ver- 
tretern, den  Dichtem  und  Schauspielern,  ein  Schlag  versetzt 
W"OTden  war,  der  sie  betäuben  musste.  Die  ganze  Stadt  sprach 
Von  dem  Geistlichen ;  am  meisten  die  Bülmenschriftsteller, 
die  auch  auf  eine  passende  Antwort  dachten.  Massenhaft  er- 
•chieoen  Entgegnimgen ;  aber  freilich,  was  waren  sie  gegen- 
über einem  so  groÜen  Gegner,   gegeu  die  gerechte  Sache, 
die  dieser  vertrat !   Settle,   Dennis,  Drake  und  Dr.  Filmer 
schrieben  Erwiderungen;  Cougreve  ließ  seine  Vertheidigung 
encheinen  unter   dem  Titel:   „Ametidcmaüs  of  Mr.  Gollier's 
fuhe  and  imperfect  cifation  from   thc  ,Old  Bachelor'  and  th' 
Jbouhh  Dealer'",  and  Vanbrugh  endlich  erwidert  mit  seiner 
.Vindication  of  the  Author  of  the  (Relapse'". 

Leider  war  uns  diese  Schrift,  die  jedenfalls  in  den 
beiden  Gesammtausgaben  gedruckt  ist,  nicht  zug&nghch; 
wir  mosfiten  die  hauptsächlichsten  Punkte  derselben  aus  der 
•bennaligen  Erwiderung  Colliers  entnehmen,  welche  den 
Titel  fthit:  „A  Dcfmce  of  thc  Short  View  of  thc  Profaneness 
ftd  ImmoraJiiy  of  thc  Etiglish  Sta<ic,  heing  a  Jirply  to  Mr.  Con- 
ff^i  JLrnendments'  and  to  thr.  ,  Vindicatiott  of  thc  Author  of  the 
•R7öpsf«'.  London.  1699." 

Aus  dieser  Schrift  kann  mau  nun  mit  Leichtigkeit 
in  gewisser  Weise  die  ,,  Vindicafiofi"  Vanbrughs  reconstniiereu, 
d«  Collier  meistens  die  Stellen,  die  er  widerlegen  will, 
wörtlich  anftihrt.  Wegen  der  großen  Wichtigkeit  dieser 
Mfliücation  für  das  Verständnis  unseres  Dichters  seien 
<lie  Hauptpunkte  derselben  angeftlhrt:  Mit  einer  gewissen 
LeioJitigkeit  geht  Vanbrugh  die  ganze  Schrift  Colliers  durch 
""d  vertheidigt  sich  in  ähnlicher  Weise  wie  in  der  Vorrede 
^  seinem  „Kelapse".  Dort  hatte  er  die  Angreifer  herab- 
gesetzt, ohne  auf  seine  eigenen  Fehler  näher  einzugehen 
<'<Jw  sip  gar  zu  beklagen ;  hier  folgt  er  Ptmkt  für  Punkt 
»pn  Aiisfiilirungen  des  Polemikers  und  sucht  seine  als  Ver- 
'TeolieD  hingestellten  Fehler  als  leichte  Vergehen  oder  als 
berechtigt«  Dinge  hinzustellen.  Diese  Punkte  sind  folgende: 
1.  Er  leugnet,   dass  er  gar  so  sehr  fluche;  sein  stärkster 

''^aita,  Tanbragh«  Leben  und  W«Tk«.  8 


lon  wäre  aas  „cToJ"  des  Lord  Foppington  und  geleg»' 
lioh    „/  Gad",    von    Miss    Hoyden,    einer   Figur    in    „Tl* 
Relapse",  gesprochen. 

2.  "Wenn  er  die  Heilige  Schrift  auf  die  Bühne  gebra-ot 
habe,  so  sei  das  nichts  Unrechtes;  denn  mau  könne  do  a 
eine  Erzählung,  einen  Satz  oder  einen  Ausdruck,  der  » 
der  Heiligen  Schrift  vorkommt,  auch  auf  der  Bühne  wied  ^^ 
holen  oder  sich  darauf  beziehen.  Diese  Dinge  erachieia.  «?'J 
auch  au  dein  Orte  niu*  als  das,  was  sie  ihrer  Natur  na. 
seien,  nicht  aber  burlesk. 

3.  Die  aclilechte  Behandlung,  welche  die  Geistlich 
in  dem  Stück  erfahren  hätten,  sei  berechtigt.  Wozu  brauche 
dieser  Stand  die  Rechte  und  die  Privilegien,  die  er  be- 
sitze! „licligion  is  not  a  cficat,  and  thcrefore  hos  no  tufä 
of  trapphiijs" .  Hinweg !  ruft  er  aus,  mit  allem  unnützen  Flitter- 
werk! Frömmigkeit,  Gelehrsamkeit,  Barmherzigkeit  und 
Demutli  stünde  der  Geistlichkeit  besser  und  würde  sie  eher 
vor  Vernachlässigung   schützen    als   Macht   und   Revenuen. 

4.  In  Erwidorimg  auf  die  Ansicht  Colliers  von  dem 
Zweck  der  Bühne  und  des  Lustspiels  gibt  er  seine  Meinung 
in  folgender  Weise  wieder:  „TUe  himncss  of  Comcdy  'is  tu  shetv 
peoph  uhat  ih(^  should  do  hy  rqtrcscnting  fhcm  doing  what 
theij  should  not  do.  Nor  is  thcrc  any  necessity  to  explain  (he 
moral  to  thc  audiatce." 

B.  Bezüglich  der  „Retnarks  upott  the  Relajyse"  gesteht 
Vanbrugh  euiige  Iirthümer  ein  und  berichtigt  thatsächlich 
Folgendes:  Die  Hauptliandlong  sei  nur  dazu  da,  um  die 
Zuhörer  zu  unterhalten  und  zu  zerstreuen ;  die  Nebenhand- 
lung aber,  die  dem  ganzen  Stücke  den  Titel  gegeben  habe, 
sei  ihm  die  Hauptsache^  imd  es  komme  ihm  darin  dirocl 
auf  eine  moralische  Wirkung  an,  die  demnach  immer  nur 
in  eine  Unterhaltimg  eingeflochten,  zur  DarsteUuug  gebracht 
werden  sollte. 

Aus  dem  Ganzen  geht  nun  die  Absicht  des  Dichters 
hervor,  die  er  bei  seinen  theatralischen  Bestrebimgen  immer 
an  den  Tag  legi.  Er  will  auf  die  Moral  des  Volkes  ein- 
wirken, daran  ist  nicht  zu  zweifeln;  er  will  aber  keineswegs 
durchaus  morahsche  Stücke  schreiben,  sondern  diese  Wirki 
nur  in  einem  Theile  derselben  erzielen,  der  in  einer  Menge  vi 
heiteren  und  lustigen  Sceuen  eingeschlossen  sein  soll,  die 
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•iin  Bild  der  Zeit  geben,  wie  sie  ist,  nicht  wie  sie  sein  soll ; 
Mci  dadurch  übrigens,  dass  er  die  Schlechtigkeit  der  Zeit 
Äul'iiör  ßiihne  vorf'iilirte,  wollte  er,  wie  er  es  selbst  ausfährt, 
*Uf  iudirecte  Weise  wirken. 

Die  Moral  allerdings,  die  er  predigt,  ist  nicht  die 
Colliers,  sondern  die  Vanbrughs,  himmelweit  verschieden 
von  der  ereteren;  und  von  seinem  Standpunkte  hatte 
Collier  recht^  wenn  er  sagte:  ,,The  Poet  (VanbrughJ  is  not 
imieJt  bettcr  tfum  the  Man".  Doch  davon  später. 

So  hatte  Yanhrugh  in  kühner  und  herausfordernder  Weise 
den  Anschuldigungen  des  Polemikers  geantwortet.  Schon 
im  Jahre  1699  erschien  daher  die  abermalige  Erwiderung 
Colliers,  deren  Titel  wir  bereits  angegeben  haben.  Die  Ent- 
ge^nngen  auf  die  Vertheidigungsschrifben  anderer  folgten 
ipiter.  Diids  diese  ,,Defence  of  the  Short  View"  nicht  ein 
Jota  von  Vanbrnghs  „  Vindication"  bestehen  ließ,  ist  wohl  im 
Tor»us  anzunehmen ;  doch  auch  darüber  wird,  soweit  es 
tbmlich  ist,  im  späteren  Verlauie  der  Darstellung  gehandelt. 
Dieser  „Short  View",  eine  Wohlthat  und  ein  Glüuk  fiir 
die  englische  Bühne,  war  für  Vanbrughs  dir-hterisches  Wirken 
TOD  größtem  Nachtheile.  Von  der  Zeit  an  hört  die  eigent- 
licho  dichterische  Thätigkeit  Vanbrughs  auf,  und  erst  am 
«nde  seines  Lebens  nimmt  er  sie  wieder  auf.  Wenn  er 
t  liebelnd  seine  Vindication  geschrieben  hatte,  so  war 
um  doch  die  Sache  nicht  gleichgiltig  gewesen;  er  mochte 
•one  Überzeugung  allerdings  nicht  geändert  haben,  aber 
«w  selbständigen  Dichtung  hatte  er  keine  Lust  mehr  tmd 
konnte  sie  nicht  haben ;  denn  seine  dichterische  Muse 
MUe  wieder  nichts  anderes  hervorbringen  können  als 
Sttlcke  ähnlicher  Art,  die  wieder  angegritlen  worden  wären. 
Dwu  kommt  auch,  dass  das  Theater  nicht  mehr  so  besucht 
""de,  vne  vor  dem  Erscheinen  dieser  Schrift,  dass  die 
^MOen,  wie  Cibber  erzählt,  der  ersten  Aufführung  neuer 
^''kfl  ferne  blieben,  bis  sie  erfuhren,  ob  sie  es,  ohne  an 
"^^r  Frauenehre  Schaden  zu  leiden,  besuchen  könnten, 
-w'rdings  hatten  die  besonders  neugierigen  Damen  den 
Anjifeg,  maskiert  in  das  Theater  zu  gehen. 

Wenn  Vanbrugh  auch  das  Dichten  im  eigentlichen 
"uuie  des  Wortes  aufgegeben  hatte,  so  hatte  er  doch  die 
Buhoe  nicht   verlassen,    und  seine  Bestrebungen,   von  den 
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Brettern  aus  auf  die  Zuschauer  moralisch  (in  seiner  Art) 
zu  wirken,  dauern  fort.  Damit  er  aber  vor  Angriffen  sicher 
war,  wälilte  er  das  Feld  der  Übersetzung  and  Bear- 
beitung anderer  Stücke. 

Während  der   Saison  1697/98  und    1698/99    war   kein 
neues  Vanbnighiaches   Stück    über  die   Bretter    gegangen. 
In  dieser  Zeit  taucht  George  Farquhar   als   eine   neue  Er- 
scheinung unter  den  Bühnemlichtem  auf.  Erst  in  der  Saison 
1699/700  und  zwar   im   Jalire  1700  wird   im   Drury-Lane- 
Theater  Fletchirs  ^Pilgrim",  von  Vanbrugh  überarbeitet, 
aufgeführt.  Während  ^dieser  Pause  von  zwei  Jahren  waren 
in  dem  genannten  Theater  manche  Veränderungen  vor  sich 
gegangen,  die  zxita  Theil  durch  die  Schrifl  Colliers  hervor-' 
gerufen  wiu"den.  Einige  Schauspielerinnen  hatten  die  Bühne 
verlassen   und   andere   waren   neu   eingetreten;   unter   den 
ersteren  ist  Miss  Gross  zu  nennen,  w^elche  in  „The  Belupse"  die 
Rolle  der  Miss  Hoyden  gespielt  hatte,  unter   den  letzteren  1 
Mr.s,  Üiilfieicl,  die  gefeierte  Bülmenkünstlerin  des  beginnenden' 
18.  Jahrhunders.    Cibber  erzählt  in   seiner   „Apology",   in« 
welcher  Weise  dieses  Mädchen  zur  Bühne  kam ;  es  ist  dar-  i 
aus  zu  ersehen,   dass  sich  hauptsächlich  die  Bühnendichter i 
um  ihre  Schauspieler  kümmerten,  nicht  die  ,,Patetitecs"  und! 
Directoren.    „Faniuhar,   der   sie   zufällig   in  einem  benach-J 
harten  Gasthause   getrofiPen   hatte,   sei   zuerst   auf  sie   auf-' 
merksam  geworden ;   er  habe   sie  hierauf  Vanbrugh  vorge--! 
stellt,  und  diesem  sei  es  gelungen,  sie  durch  vieles  ZuredenJ 
ftir  die  Bühne  zu  gewinnen.   Dies  sei  im  Jahre  1699  ge-^ 
aolifthen.    Mrs.  Oldfield    sei    ein   Jahr  lang   eine   ,mute'   ge— 
blieben,   bis   ihr  Vanbrugh   die   erste   bedeutende  Bolle  ge- 1 
geben    habe.    Diese  Rolle    sei    die    der  Alinda    in    seinem^ 
überarbeiteten  Stücke  ,Tlie  PiUjriin'  gewesen." 

Nicht  allein  auf  der  Bühne,  auch  im  Zuschauerräume 
waren  Verändenmgen  vor  sich  gegangen.  Im  Parterre  saßen 
jetzt  neben  den  Kritikern  mid  jungen  Dichtern  noch  Leut*», 
die  Sorge  zu  tragen  hatten,  alle  Anstöliigkeiten  in  deri 
Handlung  oder  im  Ausdruck  bezügUch  der  guten  Sitte  t 
niederzuschreiben  nnd  den  maßgebenden  Factoren  mitzn- 
theilen,  eine  Einriilitung,  die  dann  später  diu'ch  die  Königin 
Alma  beseitigt  wurde.  Ferner  ist  noch  zu  erwähnen,  dasa 
der  „Master  of  the  Revels",    welcher  früher  allen  Stücken 
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dt«  Lleenz  ertheUte,  von  nun  an  mit  großer  Strenge  vor- 
gieng;  vr  pflegte  jetzt  ganze  Scenen,  in  rlenen  lasterhafte 
nnii  unmoralische  Charaktere  vorkamen,  zu  streichen. 

Was  das  von  Vaubrugh  bearbeitete  Stück  anbelangt, 
iu  körnen  wir  was  nur  an  die  Angaben  halten,  die  von 
t'Mir  und  von  Ward  (English  Dramatic  Literature  II. 
-  c  M.  221)  gemacht  worden  sind,  da  uns  dasselbe  nicht 
•  LI  .euch  war.  Vor  allem  ist  der  Blankvers  iu  Prosa  ver- 
.  ;.  lült,  jedenfalls  in  eine  Prosa,  die,  wie  in  allen  Stücken 
Vaubrughs,  leicht  xmd  fließend  ist.  Femer  hat  er  einige  Zu- 
tlwten  gemacht  und  zwar  in  den  Narrenscenen. 

Die  Umarbeitung  soll  im  großen  und  ganzen  keine 
WMeutliche  gewesen  sein  und  ist  daher  als  solche  von 
geringerem  Interesse.  Viel  interessanter  liir  uns  sind  an 
i]«tii  Stücke  die  Zatliaten,  die  von  dem  gefeierten  Dichter 
ilcr  Hestaurationszeit,  von  John  Dryden,  hinzugefügt 
wiirijen.  Es  sind  dies:  ein  Prolog,  ein  Epilog,  ein  Dialog 
zwischen  zwei  närrischen  Verliebten  u.  a.;  femer  eine  „secular 
imquc".  Dryden  stand  bekanntlich  damals  am  Ende 
eiiiBr  glänzenden  Laufbahn,  er  hatte  sich  den  größten  Ruhm 
wiler  den  lebenden  Dichtem  erworben  und  war  ebenso 
Migt'ieichnet  in  der  Tragödie  wie  in  der  Komödie,  auf 
Ijtiwheru  wie  auf  epischem  Gebiete;  schließlich  war  und 
ist- er  berühmt  durch  seine  Prologe  und  Epiloge.  Sind  letztere 
ä^bon  au  und  fiir  sich  kleine  Kunstwerke  mid  als  solche 
einer  Betrachtung  wert,  so  sind  es  speciell  diese  beiden, 
*eil  sie  wegen  ihres  besonderen  Inhaltes  die  vollst'^  Wür- 
«Jiguiig  verlangen.  Hier  handelt  es  sich  nämlich  um  eine 
Aiiiwort  auf  die  Schriften  Blackmores  und  Colliers  aus 
liem  Monde  eines  der  geachtetsteu  und  angesehensten  Dichter 
«einer  Zeit,  auf  welchen  auch  alle  die  bekannten  Vorwürfe 
gfiWleü  waren.  Blackmoro  wird  im  Prolog,  Collier  im  Epilog 
^'•"■genommen .  Jener  wird  mit  dem  schärfsten  Spotte 
■'«Wdclt;  dieser  wird  nicht  verspottet,  sondern  gegen 
^^e  Angriffe  werden  Rechtfertigtmgen  gesucht.  Im  Prolog 
^'^  ausgeführt,  wie  Blackmore  noch  immer  keinen  Platz 
finden  könne  unter  den  Narren  auf  der  Bülme;  denn  er 
P*be  noch  viel  zu  wenig  dummes  Zeug  geschrieben ;  nicht 
J«der  Narr  in  der  Stadt  sei  geeignet,  zum  Helden  eines 
Stückes  gemacht  zu  werden,  kaum  fänden  sich  zwei  unter 
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zehn ;   er  mUsse   noch   mehr  AlVjemheiten   schreiben,   dann 
könne  er  erst  auf'  eine  solche  Ehre  rechnen. 

Im  Epilog  haben  wir  die  einzige  Antwort  Dryden$ 
auf  Colliers  „Short  View",  zwar  kurz  und  allgemein  gehalten, 
doch  von  größtem  Interesse.  Collier  hatte  bekanntlich  die 
Bühne  als  Verderberin  der  Sitten  lüngestellt,  Dryden  weist 
dies  zurück  und  führt  als  Ursache  der  Entäittlichong  die 
Rückkehr  des  verbannten  Hofes  an.  „Dieser  habe  mit  seinen 
Günstlingen  die  Töchter  und  Frauen  der  Stadt  verführt; 
das  Theater  sei  nur,  tun  weiter  bestehen  zu  können,  dem 
Wunsche  des  Hofes  nachgekommen,  wenn  es  Handlangen 
auf  die  Bühne  brachte,  die  dieselben  Höfhnge  selbst  voll- 
führten; die  Dichter  hätten,  fast  dazu  gezwungen,  solche 
zügellose  Stücke  geschrieben."  „Jetzt  aber",  fährt  er  fort, 
„wollen  dieselben  Leute  uns  zur  Ruhe  mahnen  und  die  Thore 
schlieüeu,  bei  denen  früher  alle  Laster  nackt  hereingelassen 
wurden.  Das  ist  ein  unnützes  Beginnen.  Wir  können  uns 
verändern,  aber  mit  einem  Schlage  verbessern  können  wir 
uns  nicht;  wenn  man  die  gegenwärtige  Bühne  dulde,  so 
werde  es  im  kommenden  Zeitalter  besser  gehen ;  aber  die 
Yerändeiomgen  müssten  langsam  vor  sich  gehen,  gar  manches 
Unerlaubte  müsse  noch  eine  Zeit  bestehen";  und  Dryden 
hängt  die  Frage  au :  „Was  würdet  ihr  sagen,  wenn  man 
die  Reform  damit  begänne,  dass  man  die  Unterhaltungen 
hinter  der  Scene  verböte?"  Wie  man  sieht,  liegt  eine  Ähn- 
lichkeit mit  den  Gedanken  Vanbruglts  vor  über  die  Art, 
die  Bühne  zu  reformieren.  Was  das  eingeflochtene  Masken- 
spiel anbelangt,  (vergl.  Ward  II.  203)  so  war  es  bestimmt, 
am  Schlüsse  des  Jahi'huiiderts  gesprochen  zu  werden.  Es 
ist  nun  eine  bekannte  Thatsaclie,  dass  vor  1682  allgemein 
der  Julianische  Kalender  Geltung  hatte,  nach  welchem  am 
*2B.  März  ein  neues  Jahr  begann.  Dieser  alte  Kalender  (Old 
Style)  hatte  in  England  noch  viele  Jalire  Geltung  und  erst 
1752  fand  der  neue  Stil,  der  durch  die  Reform  des  Papstes 
Gregor  XIII,  eingeführte  Kalender,  daselbst  allgemeine  Auf- 
nahme. Man  muss  daher  die  erste  Aufführung  des  Stückes 
am  2B.  März  1700  ansetzen;  die  dritte  Aufführung  fand  zu 
Gunsten  Drydens  statt  Das  Stück,  welches  auch  am  6.  Juli 
desselben  Jahres  als  Benefiz-Vorstellung  der  Mrs.  Oldfield 
gegeben  wurde,  erhielt  sich  in  dieser  von  Vaubrugh  umge- 
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arbeiteten  Form   noch   sehr   lange,   nach  Ward  II.  203   bis 
lain  Jahre  1812. 

Cibber  erzählt  uns,  dass  gerade  er  auserlesen  wurde,  den 
Prolog  uiid  Epilog  zu  s])rechen,  von  denen  er  sagt,  sie  waren 
„uritifn  s«  much  above  thc  strain  of  common  authors",  und  er  thut 
ai';li  daranf  flehr  viel  zugute ;  denn  seine  Collegen  betrachteten 
^ieü  il8  etwas  ganz   ÄuÜerordeutlichea.    Am   meisten    auf- 
geregt war  darüber  Wilks,   der   es    als   ©ine   Beleidigung 
gegen  alle  anderen  Schauspieler  außasste,    wenn   man   nur 
einen  einzigen  filr  geeignet  fände,  als  Sprecher  des  Prologs 
and  Epilogs  aufzutreten.  Cibber  wollte  auf  das  hin  von  der 
RfVifzugung  zu  Gunsten  des  eben  Genannten  zurücktreten; 
iL  bestand  Vanbrugh  darauf,  dass  er  den  Sprecher  machen 
solle,  weil   er   es   ihm   schon  versprochen  hätte.   Von  nun 
Ml  hemfihte  sich  "Wilks  immer,   wie  Cibber  weiter  erzählt, 
iIm  erste  Anerbieten  eines  Dichters  zu  erhaschen.  Er  spricht 
feiner  noch  über  die  .Schwierigkeit,  Prologe  zu  sprechen  und, 
wie  Betterton   sich  in  dieser  Hinsicht  ausgezeichnet  hätte. 
Vanbmgh  stand  also  mit  Cibber  auf  ziemlich  gutem  Fuße. 
In  demselben  Jahre  wurde  nach  ,,Som€  Accownt"  noch 
ein  Stück  Vanbrughs  im  Drury-Lane- Theater  aufgeftüirt, 
nämlicli  „The  False  Friend".  Jedenfalls  ist  dieses  später 
anzusetzen   als  das  vorhergehende,   weil  unter  den  Scliau- 
spielem  nicht  mehr  Joe  Haines  erscheint,  eine  sehr  beliebte 
^ignr,  die  nie  fehlen  durftet,   die  auch  noch  im  Repertoire 
Jw*  „ftT^nni"  auftritt;  wir  erfahren  auch,  dass  er  tu  diesem 
Jilire  gestorben  ist.  Man  kann  also  sein  Fehleu  im  Theater- 
siett«]  mit  dem  Tode  oder  mit  einer  Krankheit  des  Schau- 
spielers in  Zusammenhang  bringen.  Es  ist  daher  auch  mög- 
licfi,  da«s  „Tftf  Falsc  FrUiid"  erst  im  Herbat  oder  Winter, 
Also  in  einer  neuen  Saison  gespielt  wurde.  In  Gibber's  „lAves" 
•^  al»  Jahr   der   ersten    Auffübning   1698   augegeben;   es 
"'Are  dies  nur  anzunehmen,   wenn   ,,Some  Account"  in   dem 
ralle  nicht  die  erste  .Aufführung  verzeichnet  hätte,  eondem 
eine  spätere,  was  kaum  zutreffen  wirrl. 

Wenn  Leigh  Hunt  dagegen  1702  ansetzt,  so  ist  dies 
ganz  ausgeschlossen,    weil    eben    in    „Some  Account"    das 
^Wck  schon  1700  erwähnt  wird;  überdies  ist  nicht  zn  er- 
Ben,  wonach  Leigh  Hunt  seine  Angabe  gibt,  sie  scheint 
willkürlich. 
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In  diesem  Stticke  hatte  Cibber  wieder  eine  ihm  za- 
sagende  Rolle  gefunden,  die  des  vornehmen,  leichtsinnigen 
Lebemannes,  des  Don  Jahn:  Wilks  spielte  den  Helden  de« 
Stückes,  Don  Pedro,  wenn  man  von  dieser  Figur  als  vom 
Helden  sprechen  kann ;  Mrs.  Oldfield,  Mra.  Rogers  und  Mrs. 
Kent  hatten  die  einzigen  FrauenroUen  iu  Händen.  Auch 
ein  neuer  Schauspieler,  Captain  Griffin,  war  aufgetreten, 
der  in  den  ti'üheren  Theaterzetteln  nicht  erscheint.  Dieser 
Captain  Grifiin  sprach  aucli  den  Prolog.  Er  wendet  sich 
direct  an  die  „dread  rcfonners  of  an  impious  age",  die  durch 
ihre  scharfen  und  schneidenden  "Worte  und  Drohungen 
eine  neue  Moral  predigen,  und  fordert  sie  auf,  nicht 
getrennt  von  der  Bühne  zu  wirken,  sondern  mit  ihren  Be- 
strebungen Hand  in  Hand  zu  gehen.  Das  sei  aber  nur  dann 
möglich,  wenn  das  Theater  stärker  besucht  werde;  an  mora- 
lischen Vorstellungen  werde  es  nicht  fehlen,  so  würde  z.  B. 
heute  gleich  ein  vielleicht  zu  moralisches  Stück  gegeben. 
Wenn  sich  alle  vereinigten  und  die  Bedingungen  erfüllten, 
die  den  ^Bühuenstaat''  stützen  können,  nämlich  die,  das« 
sie  „hmulred  squadrons  of  the  fair"  in  das  Theater  schickten, 
so  würden  sich  die  Dichter  bereit  erklären,  von  dieser 
Stelle  aus  auch  auf  die  verdorbenen  Sitten  bildend  zu 
wirken,  allerdings  nicht  barsch  und  imvennittelt,  sondern 
sanft  und  aiimählieh:  J 

„We'll  tickle  'etn  tvherc  you  would  fnake  'ein  blecd;  1 

In  sonnds  Icss  harsh  wc'll  teach  'em  to  ohey; 
In  softer  strains  the  evil  .tpirit  lay,  j 

And  steal  their  imnwralüy  atvajf." 

Woi*in  besteht  nun  die  Moral  des  Stückes  V  l.Dou  Johu 
hat  seinen  Freund  Don  Pedro  in  schmählicher  Weise  be- 
trogen ;  statt  seine  Braut  zu  schützen,  hat  er  einen  Angriff 
auf  ihre  Ehre  gemacht ;  er  wird  daher  wie  durch  die  Göttin 
Nemesis  selbst  in  der  Dimkclheit  von  seinem  eigenen  Freiuide 
aus  Versehen  getödtet ;  der  Schurke  wird  also  bestraft. 
2.  Die  Braut  Don  Pedros  ist  von  ihrem  Vater  dazu  bestimmt 
worden,  diesen  und  keinen  anderen  zu  heii'aten,  obwohl 
sie  ihr  Herz  einem  anderen  geschenkt  hat;  sie  gehorcht 
zuletzt  dem  Willen  des  Vaters  mit  den  Worten :  „  Where  I  've  j 
(fwen  my  hand,  I  'II  give  my  heart." 
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E«  wird  also  in  dem  Stücke  1.  ein  vornehmer  Weiher- 
bälii,  m  schurkischer  Roue  nicht  nur  lächerlich  gemacht 
and  i»üenf*Ils  geolu'ieigt,  wie  dies  früher  immer  geschehen 
ist,  sondern  geradezu  getödtet;  2.  geht  ein  Mädchen  eine 
Heirat  ein,  zu  der  sie  keine  Neigung  fühlt,  die  nur  von 
ihreia  Vater  gewollt  ist.  Letzteres  ist  wohl  sehr  auffallend, 
d«  dJwer  Gedanke  duichaus  nicht  an  Vanbrugh  gemahnt. 
k«in  Feind  der  Ehe,  wie  wir  aus  ,,27jc  Provoked  Wife" 
^liaben ;  ausgenommen  ist  nur  der  Fall,  daas  Liebe 
tmd  Heirat  zusamjnenfallen.  Hier  geschieht  dies  aber  eigent- 
lich uicht.  Daraus  erkläai,  sich  nun  auch,  dass  der  Dichter 
im  Epilog,  welchen  Mrs.  Oldfield  spricht,  die  Treue  der 
Brtnt  bezweifelt;  der  einzige  Fehler  des  eigentlichen  Lieb- 
bftbera  des  Mädchens,  sagt  Vanbnxgh,  sei  gewesen,  dass  er 
I nicht  die  nöthige  Energie  gehabt  habe;  hätte  er  bei  ihr 
'  eingebrochen,  wie  es  Don  John  gemacht  hat,  so  hätte  sie 
sich  ihm  gewiss  ergeben  und  wäre  nicht  die  erzwungene 
HeirBt  eingegangen.  Das  Stück  ist  eine  Übersetzung 
von  Dancourts  „La  Trahiaon  Punie",  aber  eine 
«ehr  ireie  und  vielfach  umgearbeitete;  die  beiden  früher 
erwiilinten  Punkte  sind  erst  von  Vanbrugh  in  dieser  Weise 
darchgefiihrt.  Der  Erfolg  dos  Stückes  v/ar  kein  bedeutender, 
•juildon  erzählt  in  seinem  ,,Co»i}iauioti  (o  Ute  Playhomc", 
(iass  4m  vierten  Tage  der  Aufführung  Cibber  unglücklicher- 
*eii!e  verletzt  wurde,  sodass  er  einige  Zeit  nicht  auftreten 
konnte. 


Wenn  bis  jetzt  die  Zeit  der  ersten  Aufführung  eines 
Stückes  mit  ziemlicher  Genauigkeit  angegeben  werden 
konnte,  »o  ist  dies  bei  den  nun  folgenden  Stücken  zum 
großeti  Tbeilo  nicht  der  Fall.  Allerdings  kann  man  durch 
'WBjutlmngeu  den  wirklichen  Daten  näherkommen,  aber 
voLe  Qewissheit  hat  man  nicht,  ob  sich  die  Sache  nicht 
''och  Huders  verhält. 

Vanbrugh  übersetzte  die  Farce  Dancourts  „La 
^•ison  de  Campagne",  und  diese  Übersetzung,  die 
<^6D  Titel  „The  C  ountry-House"  führt,  wird  in  „.S'ome 
^At(mnii>  jjTjjn  erstenmal  ei'wähnt  im  Repertoire  des  Jahres 
^'04'ö  und  zwar  unter  dem  16.  Juni  1705.  Zugleich  aber 
Wird  daraul"  hingewiesen,  dass  unter  den  Rollen  der  Mrs.  Ver- 
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bruggen,  welche  im  Jahre  1703  gestorben  ist,  anch  die  Holle 
der  Marl,  Bemard,  einer  der  Haupttigiireii  dieses  Stückee, 
aufgezählt  wird.  Es  geht  daraus  hervor,  dass  diese  Farce 
jodeufalls  vor  I70c5  aufgeftlhrt  wurde  und,  wie  man  wohl  mit 
Recht  annehmen  dari',  auch  zum  erstenmale  in  demselben 
Theater,  wo  es  zum  erwähnten  xtenmale  gegeben  wurde, 
In  „Soinc  Account"  wird  weiter  angefiihrt,  dasa  es  ungelahr 
in  der  Zeit  von  1700  bis  HOB  üblich  war,  auf  den  Theater- 
zetteln eines  neuen  Stückes  nicht  mehr  die  Namen  der 
Schauspieler  zu  schreiben,  sondern  nur  die  der  Tänzer  und 
Sänger. 

Man   darf  daher  vielleicht  wegen  des  Umstandes,  (!■■ 
in  dieser  Farce  eine  Aufzeichnung  der  Personennamen  fe^^f 
welche  sonst  immer  mit  größter  Genauigkeit  gegeben  wird,  ' 
BchlieÜen,    dass   sie   auch   ursprünglich   gefehlt    habe,   und 
daher   das  Stück   in    einer   Zeit   zum   erstenmale    zur   Dar- 
stellung gebracht   wurde,   wo    dieser   Brauch   in   Schwung 
war,  also  zwischen  1700  und  1703;  wir  wären  sogar  geneigt, 
speciell  das  Jalir  1700  als  Zeit  der  ersten  Auffuhrung  an- 
zunehmen;  später  folgende  Ausführungen  werden  dies  er- 
klären. 

Die  Veröffentlichung  des  Stückes  fallt  nicht  vor  1715, 
auch  in  den  Gesammtausgaben  ist  es  gednickt,  aber  ohne 
die  Namen  der  Darsteller  und  ohne  irgend  eine  Andeutung, 
dass  es  aufgellihrt  wiu"de.  „TÄc  Coiivtry-Honsc"  ist  eine 
ganz  gewöhnliche  Farce  in  zwei  Acten,  die  gar  keine 
weitere  Bedeutmig  hat,  als  dass  sie  uns  die  Vorliebe  Van- 
briighs  für  das  Farcenhafte  überhaupt  bekundet. 

Setzen  wir  vorläiifig  nnr  hypothetisch  die  ebenerwähnte 
Farce  in  das  Jahr  17W,  so  kann  man  sagen,  dass  Vaubriigh 
mit  dem  Driiry-Lane-Theater  von  der  Zeit  angefangen  nicht 
mehr  in  Verbindung  getreten  ist.  In  diesem  Umstände  sehen 
wir  eine  nicht  unbedeutende  Stütze  unserer  Hypothese.  Es 
ist  kaum  glaublich,  dass  sich  Vanbrugh  nach  dem  Jahre  1700 
an  dieses  Theater  mit  einer  so  schwachen  Leistung  ge- 
wendet hätte,  da  er  damals  seine  Kräfte  voll  und  ganz 
dem  anderen  Theater  zugewendet  hatte. 

Wie  ist  es  nun  zu  erklären,  dass  Vanbrugh  mit  dem 
Dmry-Lane-Theater  gebrochen  hatte?  Eine  bestimmte  Ant- 
wort läset  sich  auf  diese  Frage  wohl  nicht  geben;  ob  daran 
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der  UiBserfolg  des  „Falsc  Fricnd"  schuld  war  oder,  was  uns 
vthncbeinlicker  scheint,  der  Überdruss  an  dem  bekritteln- 
den lind  immer  unzufriedenen  Publicimi  dieses  Theaters,  oder 
ob  ihn  die  architektonischen  Arbeiten  so  sehr  in  Anspruch 
nahmen,  dass  er  keine  Zeit  fiir  die  Btihne  übrig  hatte; 
genng  an  dem:  Thatsache  ist,  dass  er  für  einige  Zeit  keine 
Beoeo  Stücke  hervorbringt  imd  dass  er  dann  später  wieder 
mit  dem  Theater  in  Liucoln's  Inn  Fields  in  Fühhing  tritt, 
du  er  bis  jetzt  nur  mit  einem  Stück  „The  Provoked  Wife" 
beschenkt  hatte. 

Seit  dem  Erscheinen  des  ,, Short  Vmo"  hatte  das  Pu- 
blicom  kein  GefaDen  melir  an  den  Stücken  oder  durfte  es 
vielmehr  nicht  haben.  Die  „Patentees"  und  Bühnendichter 
konnten  thatsächlich  nichts  anderes  thim  als  überhaupt  die 
S(;h«u-  und  Lustspiele  von  der  Bühne  verbannen  und  dafür 
Seilt&iuser,  Gaukler,  Taschenspieler  und  Sänger  auftreten 
tawen;  nur  sehr  wenige  eigentliche  Theaterstücke  giengen 
dmnalB  über  die  Bretter.  Unter  diesen  wenigen  müssen 
»üeniings  die  prächtigen  Lustspiele  Farquhars  genannt 
wenleiL  Aber  man  kann  sagen,  die  Ära  „Vanbrugh-Cibber** 
(d.h.  im  Drur^'-Lane-Theater)  war  mit  dem  Jahre  17(X)  vor- 
über imd  es  hatte  die  Ära  „Farquhar-Wüks"  begonnen, 
*  '  '  'lieh  auch  in  eine  ungünstige  Zeit  der  Theater- 

i.,  ,.  fiel. 

Wir  wenden  uns  nun  dem  anderen  Theater  zu,  dem 
Theater  in  Lincoln's  Inn  Fields.  Betterton  hatte  einige  Jalire 
hindurch  nach  der  Übersiedlung  in  das  neue  Schauspiel- 
l"»««  mit  »einer  Gesellschaft  einen  nicht  geringen  Erfolg 
gehabt;  denn,  selbst  tüchtige  Schauspieler,  die  ihre  Sache 
^ollkomnien  verstanden,  hatten  sie  auch  ein  Publicum  vor  sich, 
nicht  gegen  die  Dichter,  sondern  für  die  Dichter 
*l8o  gerade  entgegengesetzt  dem  Drury-Lane-Theater. 
>m  Publicum  befanden  sich  hauptsächlich  die  Schön- 
der  Stadt,  die  Wliigs,  die  ihre  Zusammenkünfte  in 
dem  berühmten  Wül'schen  Kaffeehaus  in  Covent- Garden 
Wtten  oder  sich  in  verschiedenen  Clubs  vereinigten.  Ein 
""Onders  hervorragender  Club  dieser  Partei  war  der  so- 
gwannte  Kit-Kat-Club,  so  genannt  nach  dem  Gastwirt 
'^uriittopher  Kat,  in  dessen  Hause  sich  die  Mitglieder  ver- 
"■Uiielten.  (Öpence's  „Anecdotes"  266.)  Dieses  ganz  unschein- 
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bare  Haus  befand  eich  in  Shire  Lane  und  wurde  anfangs 
von  wenigen,  meist  Adeligen,  wegen  des  Umstandes  be- 
sucht, weil  der  Eigentliümer  ausgHzeichnete  Hainmel{ia8teten 
bereiten  konnte;  daher  auch  der  Name  Kit-Kat-CIub  ge- 
wählt ist.  Wenn  auch  der  Club  hauptsächlich  fiir  die  Ge- 
selligkeit bestimmt  war,  so  wucbs  doch  seine  Bedeutung 
immer  mehr,  bis  er  sowohl  in  politischen  wie  literarischen 
Dingen  maügebend  wurde.  Er  vereinigte  sclJieJiUch  ilie 
angesehensten  Männer  der  Stadt  in  sich. 

Diesem  Club  gehörte  auch  unser  Dichter  an.  Wann 
er  beigetreten  ist,  kann  man  nicht  bestimmen,  aber  wahr- 
scheinlich um  diese  Zeit  oder  noch  früher;  denn,  wie  wir 
sehen  werden,  waren  gerade  Mitglieder  dieses  Clubs  seine 
besten  Fremide,  und  auUerdem  spielte  er  eine  bedeutende 
Bolle  unter  denselben.  Schon  früh  musste  er  auch  dort 
seine  Gönner  kennen  gelernt  haben,  wie:  den  Herzog  von 
Marlborough  und  den  Earl  of  Carlisle, 

In  diesem  Club  trat  er  auch  mit  Congreve  und 
Garth  in  näheren  Verkehr.  Spenoe  citiert  folgende  be- 
merkenswerte Stelle  in  seinen  „Anecdotes"  auf  Seite  36: 
„Garth,  Vanhriujh  aiid  Cotufreve  were  tho  thrct  niosl  honest 
hearled,  real  good  meu  of  (he  poetical  tncmbers  of  the  kil-kat 
club,"  Wir  dürfen  noch  hinzufügen,  dass  sich  fliese  drei 
Männer,  welche  die  gleichen  edlen  Eigenschaiten  vereinigt 
hatten,  noch  inniger  aneinander  geschlossen  haben.  Vanbrugh 
gibt  nämlich  sein  nächstes  Stück  „The  üontish  Squire"  dem 
Lineolu's  Inn  Fields  Theater,  an  dessen  Leitung  Congreve 
mitbetheiligt  ist,  und  Garth  schreibt  den  Prolog  zu  dem 
Stück;  sie  hatten  sich  also  gegenseitig  unterstützt. 

Zunächst  ist  hervorzuheben,  dass  „  Thr  CoriiLsh  Squire, 
or  Squire  Trclooby  wieder  ktnn  Originalwerk,  sondern  eine 
Übersetzung  und  noch  dazu  eine  ziemlich  (wenigstens  sach- 
lich) genaue  Übersetzung  eines  Moliere'schen  Stückes  ist, 
des  „M.  de  Pouroeaugnac".  Diese  Thatsache  hängt  mm 
wieder  mit  den  reformatorischen  Bestrebuugen  der  Zeit 
zusammen.  Immer  und  immer  wurde  von  den  Gegnern  der 
Bühne  darauf  hingewiesen,  dass  das  Theater  in  Frankreich 
reformiert  wäre,  wälirend  es  in  England  verdorben  sei; 
schon  Bumot  hat  dies  in  seiner  „Hi^tory  of  his  oum  Urne" 
ausgesprochen,    und    das   zieht   sich   immer   fort   und   fort. 
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Difaer  griff  man  zu  französischen  Stücken,  um  im  voraus  jeden 
Vonrnif  der  Ungehörigkeit  zu  bannen. 

CoUiere  Schrift  hatte  ja  noch  immer  fortgewirkt;  am 
iüjani  1704  erschien  sogar  ein  Erlass  der  Königin  Anna 
in^  besserer   Regulierung    der   Theaterverhältnisse.    Es 

'  w\riu  von  Staatswegen  verboten,  die  Religion  und  die 
.tt«n  auf  der  Bühne  zu  missbrauchen ;  femer  wurden 
ilu»  Braiiche,  die  im  Schauspielhaus  gang  und  g&be  waren, 
»bgestellt:  Niemand  durfte  mehr  hinter  die  Scene  gehen 
oder  auf  die  Bühne  kommen,  weder  vor  noch  während 
eine»  Stückes ;  keine  Frau  durfte  in  einer  Maske  das  Theater 
buchen;  niemand  durfte  das  Haus  betreten,  ohne  das  ent- 
iprechende  Eintrittsgeld  entrichtet  zu  haben,  eine  Mai3regel, 
die  besonders  die  Kritiker  und  Dichter  treffen  musste.  Bei 
diesen  Bestrebungen  sollen  der  Regierung  nicht  nur  die 
.Coustables'  behilflich  sein,  sondern  auch  ,others  appoinfrd 
'u  (iilcnd  the  theatres'.  Wir  finden  also  nicht  mehr  private 
Angeber  wie  früher,  sondern  von  der  Regierung  bestellte 
Aofsiclitsorgane. 

Dieser  Erlass  dürfte  sich  wohl  hauptsächlich  gegen 
du  neue  Theater  in  Liucoln's  Inn  Fields  gerichtet  haben, 
lU  j»  in  dem   anderen  weniger  Stücke   aufgefulirt  wiu^en 

vielmehr  Gaukler-Gesellschaften  sich  producierten,  wie 

den  spärlichen  Angaben  von  Stücken  in  ,Some  Account' 
kerrorgeht. 

Nun  musste  aber  auch  Betterton  zu  anderen  Mitteln 
pwfen,  um  Geld  zu  verdienen,  und  er  engagierte  die 
mUiü  Sänger  und  Tänzer;  die  eigentlichen  Schau-  und 
liiMtspiele  wurden  immer  seltener,  da  sie  nicht  besucht 
mirtieo. 

Alles  dies  musste  vorausgeschickt  werden,  um  die 
'oraussetzungen  für  die  Aufführung  und  die  Aufnahme  des 
nCornuh  Squire'^  zu  gewinnen. 

Das  Stück  ist,  wie  erwähnt,  nicht  in  Leigh  Hunts 
po^m  Werke  gedruckt,  sondern  es  existiert  ein  Druck 
'^OD  1734,  zu  welcher  Zeit  es  wieder  auf  die  Bühne  ge- 
"f*c\it  wurde  und  zwar  damals  im  Drury-Lane-Theater. 

Das  Vorwori.  zu  der  Ausgabe  voii  1734,  welches  von 
einem  gewissen  J.  Ralph  geschrieben  ist,  berichtet,  dass 
■"«es  Stück  zum  erstenmale  auf  Subscription  gespielt  wurde, 
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und  daaa  die  Erwartungen  auf  dasselbe  ungemein  große ' 
waren,  femer  dass  zur  Zeit  der  Auffiihrung  nicht  Vanbrugh 
allein  als  Verfaiiser  betrachtet  wurde,  sondern  zugleich  mit 
ihm  Wdlsh  und  Congrevc  und  zwar  soll  jeder  einen  Act 
geschrieben  haben.  Er  erzählt  weiters  die  Tradition,  da« 
das  Textbuch  nach  der  er8t.en  Auffülirung  dem  Schauspiel- 
hausu  weggenommen  wurde,  von  wem  dies  aber  geschehen 
wäre,  sei  nicht  entdeckt  worden.  Er  (Wahh)  habe  das 
Exemplar  von  einem  Herrn  erhalten,  der  es  mehrere  Jahre 
in  seiner  Bibliothek  aufbewahrt  hatte,  und  ihn  nun  ersucht 
habe,  das  Stück  aufführen  zu  lassen  und  herauszugeben. 
Er  habe  diesen  Wunsch  (erfüllt,  nur  hätte  er  einige  anstößige 
Stellen  gestrichen. 

Der  Prolog  des  Stückes  ist,  wie  bereits  erwähnt,  von 
Dr.  Samuel  Garth  geschri»'ben,  dem  Verfasser  des  bekannten, 
damals  viel  gelesenen  „Dispmsary".  Wiederum  enthält  er 
einen  Angriff  gegen  die  Reformatoren,  die  er  hier  „thr 
(iread  phalatu  of  rr/onntrs''^  nennt,  und  wieder  hat  der  Ver- 
fasser besonders  die  Geistlichen  vor  Augen.  Ihnen  spricht 
ex  die  Fähigkeit  ab,  die  Sitten  anderer  zu  bessern,  denn 
ihre  eigenen  seien  schlecht;  sie  könnten  nicht  die  nackte 
Wahrheit  ertragen  und  seien  über  alle  Maüen  geldgierig 
Dagegen  stelle  die  Bülrne  ihre  Charaktere  wahr  hin,  hier 
gebe  es  keine  Falschheit,  hier  werde  offen  und  elulich  ge- 
sprochen. Gleichwohl  sei  das  Schicksal  der  ßühnonschrilV 
steiler  sehr  schlimm;  „indided  for  some  wit,  aiid  damncd  for 
notie^  nennt  er  sie  und  fiihrt  fort:  „Buf  if  lo-day  some  scandal 
shwdd  uppear,  lei  those  precise  Turtuffs  bind  o'er  MoU&e."  So 
weit  also  war  es  schon  mit  dem  Reformwerke  gediehen, 
dass  kein  englischer  Dichter  mehr  die  Verantwortiuig  fiir 
sein  Lustspiel  auf  sich  nehmen  woDte.  Es  ist  möglich,  dass 
drei  als  Verfasser  des  Stückes  nur  deshalb  genannt  wurden, 
damit  nicht  die  sicher  zu  erwartenden  Angiiffe  mit  ihrer 
ganzen  Wucht  auf  einen  Dicliter  fallen,  sondern  sich  auf 
drei  vertheilen;  denn  in  Wirklichkeit  dürfte  wohl  das  ganze 
Stück  wegen  des  durchaus  einheitlichen  Charakters  der 
Spruche  von  Vanbrugh  allein  geschrieben  sein. 

Wann  darf  man  nun  die  erate  Auiruhning  ansetzen? 
Downes  und  Cibber  erwähnen  es  erst,  nachdem  sie  von 
der  Eröffnung  des  Haymarket-Theaters  sprechen,  als  daselbst 


zum  entenmale  gegeben.  In  „Sotnc  Account"  aber  wird  es 
ichou  unter  dem  23.  Mai  1704  angeführt,  an  welchem  Tag© 
«  zu  Gunsten  der  Mrs,  Bracegirdle  gespielt  wurde,  dann 
unter  dem  6.  Juli  1704,  zu  Gunsttsn  der  Mrs,  Leigh  aufgefährt. 
Wenn  es  auch  an  dem  zuerst  genannten  Tage  nicht  zum 
•Btetunale  über  die  Bretter  gieng,  so  fällt  es  gewiss  iu  oder 
TOT  diese  Zeit.  Auch  das  Fehlen  der  Namen  in  den  Theater- 
Mtteln  spricht  dafür.  Das  Stück  hatte  keinen  Erfolg,  ea 
wurde  sogar  das  Textbuch  confisciert,  so  dass  es  melirere 
JoliTP  Dicht  gegeben  werden  konnte. 

Aber  nicht  nur  gelegentlich  hatte  das  Theater  von 
BMI  &n  Misaerfolge  aufzuweisen,  sondern  es  gieng  mit  ihm 
nun  pasch  abwärts.  Besonders  die  theuren  Sänger  und  Tänzer, 
die  das  Publicum  immer  zu  sehen  wünschte,  hatten  es  in 
«mpfindlicher  Weise  geschwächt.  Von  den  berülimtesten 
Sängern  werden  besonders  drei  genannt :  L'Abbee,  Balon 
ond  M*'^  Subligny.  Während  die  Auffiilirungen,  in  denen 
solche  Sänger  auftraten,  gut  besucht  waren,  fanden  sich 
Wi  den  Schau-  und  Lustspielen  nach  Cibber  nur  einige, 
»llerdings  „trur,  jtuitjes"  ein.  Man  hatte  also  jetzt  entweder 
die  große  Menge  im  Theater  oder  einige  Schöngeister.  Sollte 
pg  besteh  QU  bleiben,  so  konnte  dies  nur  mit  Hilfe  der  großen 
nge  geschehen.  Aber  viele  Menschen  zu  fa.ssen,  dazu 
wur  das  Theater  in  Lincoln'a  Inn  Fields  nicht  eingerichtet; 
M  war  klein  imd  armselig  ausgestattet,  innerhalb  eines 
TeitDis-Courts  erbaut. 

Vanbrugh  war  mm  derjenige,  der  dagegen  Abhilfe 
j  konnte;  denn  er  war  nicht  nur  Dichter,  sondern 
k  Architekt.  Er  gab  auch  thatsächlich  die  Anregung, 
•in  uenes  Schauspielliaus  zu  erbauen,  das  in  der  Lage  wäre, 
vielti  Menschen  zu  fassen,  damit  die  opernhaften  Stücke  eine 
KWßo  Zoliörerschaft  vereinigen  könnten.  Zu  diesem  Zwecke 
"Tirdn  eine  Subscriptiou  eröffnet,  welche  von  dreißig  vor- 
Mhtüen  Männern  mit  dem  Betrage  von  je  lOf)  £  imter- 
^ichnet  wurde.  Jeder  Subscribent  hatte  das  Recht  des 
Bnent^ltlichen  Besuches  der  Auffülirungeu.  Wann  die  Grund- 
steinlegung stattfand,  ist  nicht  bekannt.  Leigh  Hunt  erwälmt, 
'W  aui'  dem  ersten  Steine  die  Worte  „Little  Whig"  ein- 
g«gral)(iTi  waren  iu  Ehnmg  einer  Dame  von  auUergewöhn- 
'Jclii-rSchünheit,  einer  gefeierten  „loasf"  der  Partei  der  Whigs; 


wbaffen 
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nach   ihm   war   dies  die   Gräfin   von  Siinderland,   eine  der* 
Töchter  Marlburoughs. 

In  dem  Prolog  zu  ^The  Mi  stake",  von  Steele 
geschrieben,  wird  eine  auf  dem  Hause  befindliche  Zeichuuug 
erwähnt; 

„.  ,  .  this  (uilßcc  hl'  niadc; 
Whcre.  humhlc  swain  at  ladi/s  feel  is  laul, 
Wliere  the  pleas'd  nymph  her  conquer'd  lover  spies, 
Then  to  glass  pillars  iunis  her  ronscious  cycs 
And  points  aneu;  euch  charm,  for  which  he  dies." 

Während  das  Theater  seiner  Vollendung  entgegeu- 
gieng,  und  nachdem  die  Spielzeit  in  Lincoln's  Tun  Fields 
abgelaufen  war,  übergab  Betterton  seine  Licenz  Vanbrugh ; 
Betterton  hatte  ja  bereits  durch  vierzig  Jahre  als  Schau- 
spieler gewirkt  und  in  letzterer  Zeit,  jedenfalls  auf  Grund 
seiner  Erfahrungen  —  denn  er  war  der  älteste  unter  seinen 
Collegen  —  die  Leitung  der  Bühne  innegehabt;  von  nun 
an  wollte  er  wenigstens  voi\  dieser  leitenden  Stelle  befreit 
sein,  die  ihm  viel  Kummer  machte,  wenn  er  auch  nicht 
den  Schauspielerberuf  aufgab,  welchen  er  bis  zum  Jahre  1710 
ausübte. 

Am  ü.  April  1705  wurde  das  „Hay market  Theatre" 
eröfiäiet. 

Das  Gebäude  wird  von  Cibber  Eingestellt  als  ein  „vast, 
triumphal  pkce  of  architedure"  mit  ungeheuren  Säulen,  ver- 
goldetem Gebälk  und  unmäßig  hohem  Dache.  („Apology"  259.)  j 
Wenn  es  auch  einen  schönen  Anblick  darbot,  so  war  es 
fiir  die  praktischen  Zwecke  gänzlich  ungeeignet.  Die  Akustik 
des  Baues  war  die  denkbar  schlechteste,  kaum  ein  Wort 
von  zehn,  die  auf  der  Bühne  gesprochen  wurden,  wai*  auf 
dem  Zuschauerraum  vernehmbar.  Zu  dem  Übelstande  des 
verfehlten  Baues  kam  noch  die  ungünstige  Lage  des  Hausesi 
außerhalb  der  Stadt.  Das  Gebäude  war  damals  keineswe^ 
rings  von  Häusern  lungeben.  Rundherum  waren  Wiesen  und 
Weideplätze  und  nur  nach  einer  Richtung  hin  gieng  eine 
Straße.  Spärlich  mit  Häusern  besetzt-,  liihrte  sie  zur  Stadt. 
Die  Bewohner  der  „City"  und  der  ^Inn.9  of  Court"  konnten 
das  Theater  nicht  auf  einem  becjuemen  Spaziergange  er- 
reichen, und  doch  bildeten  gerade  diese  eine  Hauptstütze 
des  Theaters. 
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Bei  der  EröffnungsvorstelUing  wurde,  indem  man  dem 
GesciunacJce  des  großen  Publicums  Rechnung  trug,  eine 
iufiemsche  Oper  gewählt. 

Die  Aufluhrung    derselben    besorgte    die   italienische 

Ge»ell«'hait   Vaknlini's.    Downes  nennt  sie    ^tfw  warst  ihat 

(t!  tarne  from  France"    und    sagt,   dass   sie   nur    fünf  Tage 

j[)ieJte,  worauf  sie  gleich  wieder   in  ihre  Heimat  zurlick- 

kflrte.  Das  Stück,  weiches  sie  wälilten,  war  eine  ins  Eng- 

Jijclie  abersetzte   italienische   Oper   „  The  Triumph  of  Love". 

Mra.  BrÄcegirdle  sprach  vor  derselben  einen  von  Dr.  Garth 

venissten  Prolog.  Downes  tadelt  nun,  dass  man  die  alten 

fluider  von  Lincoln's  lun  Fields  mit  in   das  neue  Haus 

gebracht  habe,  worüber  das  Publicum  nicht  erfreut  gewesen 

*Bi,  nnd   er  meint  femer,   dass   eine   gute  englische  Oper 

öder  ein  neues  englischeB  Stück  eher  die  Gunst  des  Hofes 

lad  der  Stadt    erworben    haben    wüi'de,    als    oine   schlecht 

fibeiMtzte  italienische  Oper. 

Das  Stück  wurde    auch  kühl   aufgenommen  und    nach 
drei  Wiederholungen  fallen  gelassen. 

Unmittelbar   darauf  soll    nach   Cibber  Vanbnigh   sein 

Lnrtepiel  „The  Coufederaoy"  zur  Aufiiihrung  gebracht 

haben.  In  „Some  Account"  ist  es  aber  erst  unter  dem  30.  Octo- 

toler  1706  verzeichnet,  und  auch  bei  DoAvnes  wird  es  erst 

nach  anderen  Stücken   aufgezälüt.    Es   sind  daher   letztere 

Angaben    der    erste  reu    vorzuziehen.    Die    bedeutenderen 

Sckaspieler,   die  in  dem  Stücke  auftraten,  waren :    Booth, 

Jogget,   Leigh,   und   unter  den  Damen:    Mrs.  Bracegirdle, 

^.  Barry,  Mrs.  Bradshaw  imd  Mrs.  Porter. 

.A.ach  „The  Confe  deracy  "  ist  von  einem  Prologe  eingeleitet : 
Ein  armselig  aussehender  Dichter  mit  fadenscheinigen  und 
»irissenen  Kleidern  tritt  auf,  einen  Lorbeerkranz  auf  dem 
Haupte ;  er  bietet  einen  kläglichen  Anblick  dar.  In  vor- 
•nr&rollem,  bitterem  Tone  richtet  er  an  die  Götter  die 
"*ge,  was  für  Verbrechen  sein  Vater  begangen  habe,  dass 
"»e  ans  seinem  Sohne  einen  Dichter  gemacht  hätten ;  oder 
wi  sein  Lorbeerkranz  eine  Belohnung  fiir  irgendwelche 
Poße  Verdienste  des  Vaters?  Er  anerkenne  die  Ehre,  die 
"im  zutheil  geworden,  aber  er  möchte  auch  wissen,  wovon 
*f  leben  und  womit  er  sich  bekleiden  solle.  Allerdings, 
'*^  er  fort,  könne  er  hofifentlich   auch  ohne  ausreichende 

Wtmtts,  Vasbrnghi  Lobao  ani  Warke.  4 


Kleidung  die  große  Kälte  des  Winters  ertragen;  denn  ihm 
fehle  es  nicht  an  Anfeueruug  und  Begeisterung,  die  ihm 
warm  mache,  und  mit  treffendem  Spotte  sagt  er:  „Äh! 

A  World  of  hUssings  to  that  fire  we  owe; 

Without  it,  I'd  ne'er  mähe  ihis  priucfly  sliotv." 
Nun  kommt  er  auf  einen  anderen  Dichter  zu  sprechen, 
angeblich  seinen  Bruder,  den  er  hinter  der  Bühne  erblickt. 
Au«.h  dieser  sei  der  Anregung  des  Publicums  zu  vielem 
Danke  verj>flichtet ;  durch  dasselbe  angeeifert,  habe  er  meh- 
rere Stücke  geschrieben,  mit  den  schwarzgekleideten  Männern 
(der  Geistlichkeit)  einen  Kampf  begonnen  und  die  „Peers** 
verpflichtet,  ein  Haus  zu  bauen:  alles  Thaten,  die  des  Dankes 
wert  seien ;  man  solle  daher  auch  ihm  den  gebürenden  Lohn 
nicht  vorenthalten  und  ilm  ebenso  belohnen  wie  den  Sprecher 
selbst.  Mit  prächtiger  Ironie  hat  sich  Vanbrugh  liierin  ganz 
gewiss  selbst  gezeichnet.  Auch  ihn  lohnte  man  auf  ähnlich 
zweifelhafte  Weise.  Seine  Stücke  wurden  angegriffen,  den 
Streik  mit  der  Geistlichkeit  endigte  die  Polemik  mit  Collier, 
bei  welcher  dieser  das  letzte  Wort  hatte,  und  auch  der 
Bau  des  neuen  Schauspielhauses  brachte,  wie  sich  noch  zeigen 
wird,  sehi'  schlimme  Folgen  für  den  Dichter.  „Gleichwohl", 
heiLit  es  in  dem  ProInge  weiter,  „wird  der  hinter  der  Scene 
befindliche  Dichter  fortfahren  in  derselben  Weise  wie  bis- 
her zu  wirken,  eben  heute  bringt  er  wieder  ein  Stück  vor 
die  Öffentlichkeit  in  keiner  andern  Erwartung,  als  der,  daas  e» 
verurtheilt  werden  wird;  aber  doch  will  er  sich  solange  be- 
mühen, bis  er  dieselbe  Auszeichnung  erhält,  wie  der  bereits 
gekrönte  Diohtpr,"  Es  ist  anziehend  zu  lesen,  mit  welcher 
Ironie  liier  Vanbrugh  öffentlich  seine  Ansprüche  auf  di 
Dichterruhm  aufgibt;  denn  der  Sinn  des  Prologs  ist 
streitig  kein  anderer,  als  das»  er  es  satt  hat,  bei  seinöl 
imdankbaren  Volke  noch  weiter  nach  Ehrung  zu  trachten. 
Es  ist  auch  bemerkenswert,  daas  es  sein  letzter  Prolog 
die  späteren  sind  von  anderen  Händen  geschrieben. 

Das  Stück  selbst  ist  eine  Übersetzung  von  Dancou: 
„Les  Bourgeoises  k  la  Mode".  Wie  in  den  meisten 
Stücken  der  damaligen  Zeit  sind  auch  hier  zwei  parallel- 
laufende Handlungen.  Die  eine  hat  die  Übertölpelung  hab- 
süchtiger und  ueidisnher  Haustyrannen  durch  ihi'e  Ehe- 
gattinnen zum  Gegenstande;  auf  listige  Weise  verschaffen 
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Frauen  Qeld,  das  sie  nicht  freiwillig  von  iliren 
asm  erhalten;  die  andere  xeiclmet  eiiieu  gauiierhafteu 
er,  der  sich  in  feinere  Gesellschaftskreise  eingesohUchen 
hit.  ?»nbr)igh  hat  somit  wieder  einen  8to£F  gewählt,  bei 
dem  die  Frauen  am  besten  wegkommen,  wo  sie  als  geist- 
nioh  ni  '  inr  hingestellt  werden;    die  Gatten   sind  da- 

gegen -:    mürrische   und    verdrießliche  Männer,  ao- 

luige  sie  im  eigenen  Hause  und  bei  ihrer  eigenen  Frau 
lind,  andererseits  aber,  wenn  dies  nicht  der  Fall  ist,  ver- 
sdiWAuderisch  und  bis  aufs  äiiÜerste  verliebt.  Den  Gatten 
J'eklt  «ucli  hier  die  consiauqf,  die  Vanbrugh  als  Grund- 
hMÜngimg  einer  glücklichen  Ehe  aufgestellt  hat. 

Im  Epiloge,  von  Mrs.  Barry  gesprochen,  fordert  der 
IHcliter  die  Damen  auf,  gegen  die  Tyrannei  der  Ehemänner 
aiUEoküimpfen,  und  zu  diesem  Zwecke  gibt  er  ihnen  die 
Verpinigung  als  das  beste  Mittel  an;  mit  vereinten  Kräften, 
wi»  b  diesem  Stücke,  sollten  sie  gegen  ihi"e  Männer  zu 
Felde  ziehen,  sich  nicht  mehr  von  ihnen  tyrannisieren 
lioen,  sondern  den  SpieB  umkehren  xmd  selbst  die  Uerr- 
scbkft  in  die  Hand  nehmen ;  dann  werde  jede  bald  ihren 
öitten  als  ihren  Sclaveu  finden. 

Downes  sagt  von  dem  Stücke :  „an  excellent  tcitiy  jylay, 
o*i  aü  parts  very  icdl  actcd,  but  thr  nicc  critics'  cavsurf.  was, 
i'  »«nltd  just  dtcorutii,  vtade  it  jUtg  at  last."  Cibber  schiebt 
ilie  Schuld  an  dem  rasch  abnehmenden  Besuche  des  Lust- 
^eles  nicht  so  sehr  auf  den  Mangel  an  Anständigkeit, 
ndem  auf  die  ungünstigen  TheateiTäumlichkeiten.  Immer- 
wird aber  in  „Sonie  Accmmi"  von  einer  zehnmaligen 
ÄnfRibnuig  (nach  einander)  gesprochen. 

Unter   den  Schnuspielem    soll   sich    besonders  Dogget 
Bytrap,    einer   der   beiden  Ehemänner   des  Stückes, 
Rchnet  haben  (vgl.  „Apology"  S43). 

In  demselben  Theater  und  in  demselben  Jahre  erschien 
mich  am  27.  December  „The  Mistake",  eine  Übersetzung 
^t»!!  MoliÄres  „DApit.  Amoureux".  Wiederum  haben 
'^  xvei  Handlungen  (siehe  „Oeiwres  de  Moliirc".  Tmnr  I, 
'^«r  Ausgabe    „Lrs  Grands  Ecrivains  dr  Ut  Frauce" :    Notier 

Die  eine   ist   einem    italienischen   „Imbro^lio"  entlehnt 

4* 


—     52     - 


und  bei  weitem  die  umfangreichere.  Sie  handelt  von  eh 
als  Knaben  verkleideten  Mädchen,  welches  den  Math 
die  Unverschämtheit  hat,  den  Geliebten  ihrer  Schwt 
Luoile  in  der  Dunkelheit  der  Nacht  aufzusuchen,  während 
dieser  die  Schwester  in  die  Arme  zu  schJieiJen  vermeint.  | 
Dieser  Irrthum,  welcher  naturgemäü  viele  Verwicklungen 
herbeiführt,  wird  am  Schluss  in  höchst  merkwürdiger  Weise 
zur  Freude  imd  Befriedigung  aller  offenbar.  Der  andere  Theil 
rührt  von  Meliere  selbst  her  und  ist  auf  viel  weniger  Scenen 
beschränkt;  er  besteht  nur  aus  den  unter  Liebenden  häufig 
vorkommenden  Zwistigkeiten  und  Neckereien,  zwischen 
Eraste  und  Lucile.  Meliere  hat  aul"  diese  Scenen  große 
Sorgfalt  verwendet,  sie  mit  besonderer  Liebe  ausgearbeitet 
und  aucli  den  Titel  des  ganzen  Stückes  nach  ihnen  benannt. 
Vaubrugh  hat  sein  Hauptinteresse  jenen  Scenen  zuge- 
wendet, welche  besonders  durch  ihre  komischen  Situationen 
wirken  und,  diese  bevorzugend,  dem  ganzen  Stücke  den 
Titel  „TIte  Mistake"  gegeben. 

Den  Prolog  und  Epilog  hat  er  nicht  selbst  verfasst. 
Steele  schrieb  den  ersteren,  Motteux  den  letzteren.  Der  Prolog 
handelt  über  das  neue  Schauapielljaus,  Steele  weist  darin 
auf  zwei  Punkte  hin,  die  dem  Publicum  nicht  passen  dürften: 

1.  die  Schauspieler  benützen  noch  immer  die  alten  Costüme 
des  früheren  Theaters,  trotzdem  das  Publicum  verlangt 
(besonders  in  Tragödien)  neue,  prächtige  Kleider  zu  sehen, 

2.  die  Zuschauer  wünschen,  dass  in  j^dem  Lustspiele  ein 
Tanz  eingeflochten  sein  solle,  ausgeführt  von  den  theuren 
Tänzern.  Auch  dem  sei  heute  nicht  entsprochen,  man  möge 
aber  nachsichtig  sein  und  dem  Dichter  Beifall  zollen,  „Denn 
ilmi  verdanken  wir",  sagt  er  weiter,  „dieses  Haus,  wo  die 
theatralischen  Engel  sich  höher  erheben  können,  wo  die 
mimischen  Donner  einen  breiteren  Himmel  erschüttern;  er 
habe  mehr  gethan  als  je  ein  Barde  vorher".  Sehr  bezeichnend 
fUr  den  unennüdliohen  Vaubrugh  ist  dami  der  Satz: 

„Eis  thoHglits  are  still  to  raise  your  plcasurc  fill'd 

To  wrile,  trunslate,  to  hhtson  or  to  huüd." 

Der    Epilog    bezieht    sich    direct    auf  den    Gang    des 

Stückes   und  mag  nur  insofern   erwähnt  werden,    als    auch 

hierin  die  Handlungsweise  der  Heldin  desselben  gutgeheiBen 

wird. 


)nu 
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Anch  .The  Mislake"  erwähnt  Downes  und  sagt  von 
lieimseHien,  es  sei  ein  sehr  unterhaltendes  Luatspiel,  witzig 
uad  mit  viel  gutem  Humor  gearbeitet,  doch  werde  es  kaum 
eiii  i2«perU)Lrestück  bleiben. 


Bis  ungefähr  um  diese  Zeit  hatten  Vanbrugh  und 
ve  als  Directoren  gemeinschaftlich  das  Theater  ge- 
-  .  £iaige  Monate  nach  der  ersten  AoÖuhrung  dea 
,Cimfcdenc!f''  heiUt  es,  gab  Congreve  seine  Ansprüche  auf 
nui\  überließ  Vanbrugh  allein  die  Leitung  des  Hauses.  Wie 
iiif<  mach  aufeinander  folgenden  Stücke  Vanbrughs  beweisen, 
^b  er  dich  die  redlichste  Mühe  um  die  Hebung  der  neuen 
BüLne.  Zwei  Lustspiele  sind  bereits  erwähnt,  die  er  für 
i»s  neue  Theater  bearbeitet  hatte.  Nxin  trat  er  auch  noch  mit 
«ioem  dritten  vor  die  Öffentlichkeit,  das  später  allerdings 
liitlit gedruckt  wurde:  „The  Cnckold  in  Conceit",  eine 
Übenetzung  von  Moliere's  „Cocu  Imaginaire",  einem 
Lttrtspiele,  daa  in  Frankreich  großen  Beifall  gefunden 
li»U«.  Aber  alle  seine  Bemühungen  waren  vergeblich ;  das 
Hinrt  war  zu  unpassend  erbaut  und  für  das  Theaterpublicum 
zu  abgelegen.  Dazu  kam  noch,  dass  auch  die  Schauspieler 
nicht  mehr  die  frühere  Zugkraft  ausübten ;  denn  viele  der 
»Iten  berühmten  oder  wenigstens  bekannten  Künstler  waren 
Mb  todt,  theils  zu  alt,  um  auf  der  Bühne  zu  erscheinen, 
und  es  waren  neue  Kräfte  an  ihre  Stelle  getreten.  Cibber 
fUirt  als  gestorben  an:  Smith,  Kynaston,  Sandford  und 
l^eigb,  als  hochbetagte  8chau8j)ieler  nennt  er:  Underhill 
Md  Betterton,  welch  letzterer  allerdings  noch  hie  uxid  da 
bis  zum  Jahre  1710  auftrat. 

Vanbrugh  allein  führte  das  Theater  nur  bis  zum  Be- 
ginne des  Sommers  1706  weiter,  etwa  bis  zum  Juni  oder 
JulL  Um  diese  Zeit  gab  er  der  ganzen  Schauspielergesell- 
»^«ft  des  Theaters,  insbesondere  Verbruggen  und  Booth, 
^  Erlaubnis,  den  Rest  des  Sommers  zu  ihren  eigenen 
Gunsten  was  immer  für  Stücke  zu  spielen.  So  brachten  die 
^*^U8pieler  bis  zum  Bartholomäusabend  (23.  August)  1706 
beliebige  Stücke  zur  Darstellung.  Downes  bemerkt  hiebei, 
'^  mch  ihre  Einkünfte  damals  nicht  auf  die  Hälfte  des 
"Sheren  Gehaltes   beliefen,   den   sie   im  "Winter  erhielten. 
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Vom  23.  August  bia  zum  15.  October  war  das  Haymarket- 
Theater  geschloflseu. 

Der  schlucLte,  uulialtbare  Geschäftsgang  des  Theatera 
war  oflfeubar,  und  es  war  Stadtgespräch  geworden,  dass 
nichts  als  eine  Wiedervereinigung  der  beiden  Gesellschallen, 
dieser  und  derjenigen  des  Druty-Lane-Theaters,  die  eng- 
lische Bühne  wieder  zu  ihrem  früheren  Glänze  bringen' 
könne.  Vanbrugh  wnsste,  erzählt  Cibber,  dass  eine  Vereini- 
gung herboizufuhreu  der  Mühe  jvert  wäre,  :da88  er  aber 
nicht  zu  eilig  sein  dürfe.  Er  übergab  daher  in  der  Zwischen- 
zeit sein  Theater  einem  fleißigen  Pächter,  der, es  in  eine 
bessere  Lage  bringen  sollte.  Dieser  Mann  fand  sich  unter 
der  Gesellschaft  der  „Patentees"  des  Drurj'-Lane-Theateraj 
in  der  Person  des  Owen  Swiney.  Vanbrugh  verpachtete j 
an  ihn  das  neue  Theater  unter  der  Bedingung,  dass  er  ihm 
für  jeden  Spieltag  6  £  zahle,  wobei  die  Gesammtsumme  im 
Jahre  nicht  den  Betrag  von  700  i'  überschreiten  soUe. 
Swiney  besait  nun  nicht  allein  die  Spiel-Lieenz,  sondern 
auch  das  Benützungsrecht  der  Ausstattung  und  Decora- 
tionen, sowie  auch  das  Verfügungsrecht  über  die  Schau- 
spieler dieses  Theaters.  AuUerdem  aber  erlangte  er  von 
der  Leitung  des  Drury  -  Lane  -  Theaters  die  Zustimmung, 
als  er  sich  erbot,  diejenigen  Schauspieler  zu  engagieren, 
welche  freiwillig  von  dieser  Bühne  übertreten  wollten.  Weil 
daselbst  hauptsächlich  Sänger,  Tänzer  und  (raukler  ver- 
wendet wurden,  so  entschlossen  sich  fast  alle  zu  über- 
siedehj.  Cibber  fiihrt  an:  WUks,  EstcourL,  Mills,  Keen, 
Johnson,  BuUook,  Mrs.  Oldfield,  Mrs.  Rogers;  Downes  er- 
wähnt noch  Rieh.  Norris  mid  Fairbank,  übergeht  aber 
Mrs.  Rogers.  Aiicli  Ciliber,  der  bei  der  raschen  DurchfüJinmg 
der  Verhandlungen  erst  nach  Absrhluss  des  Pachtvertrages 
von  dorn  Umschwung  im  Haymarkot-Tlieater  erfuhr,  da  er 
sich  während  der  Zeit  auf  dem  Lande  aufliielt,  blieb  nicht 
im  alten  Hause  zurück,  sondern  trat  mit  den  anderen  in 
das  neue  über. 

So  waren  im  October  1706  die  Schauspieler,  die  sich 
im  .Jahre  1695  getrennt  hatten,  zum  Tlieil  wieder  vereinigt 
und  zwar  in  einem  dritten,  einem  neuen  Hause,  im  Hay- 
market-Theater.  Vanbrugh,  der  nach  dem  ersten  Jahre  der 
Bühnenthätigkeit  das  selbständige  Dichten  aufgegeben  hatte, 
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brach  nnn  mit  seinen  Bemühungen  um  das  Theater  über- 
haupt, obwohl  er  sich  noch  um  die  Verhältnisse  daselbst 
gekümmert  haben  mag. 

Die  beiden  Spieljahre  1706.7  imd  1707/8  standen  also 
unter  der  Leitung  Owen  Swiney'a.  Das  Theater  gedieh  nun 
besser  als  früher.  Besondere  Verdienste  um  das  Empor- 
kummen desselben  erwarb  sich  wieder  Lord  Halifax.  Dieser 
veranstaltete  eine  öffentlit-ho  Subacription  für  die  Wieder- 
erweckung dreier  Stücke  der  besten  Autoren.  Es  waren  dies 
„Julius  Caesar"  von  Shakespeare,  „King  and  no  King"  von 
Fletcher  und  „Marriagc  ä  la  Mode  and  Maiden  Queai  put 
togellur."  Damit  wurde  ein  großer  Erfolg  erzielt. 

Ein  Theilnehmer  am  Dniry-Laue-Theater,  der  bereits 
genannte  Thoni.  Skipwith,  übergab  im  Sommer  1708  sein 
Patent  seinem  Freunde  Colone)  Brett  of  Sandy  well,  in 
Gloueestershire ;  er  glaubte,  dass  dieser,  da  er  ein  Günst- 
ling imter  den  Dichtorn  und  Schauspielern  sei,  mehr  leisten 
könnte,  als  er  während  der  zehn  Jahre  seiner  ITiätigkeit 
vermocht  hatte.  ( Cibber  erzählt  weitläufig  über  den  ge- 
nannten Cnlonel  Brett.)  Brett  nmi,  der  in  intimem  Verkehr 
mit  dem  Vice-Chamberlain  stand,  bewirkte  durch  dessen 
Vermittlung  die  Vereinigung  der  Schauspieler,  die  im  Dniry- 
Lane-Theater  geblieben  waren  mit  denen  im  Haymarket- 
Theater.  Ferner  wurde  der  vernünftige  Plan  gefasst,  die  eine 
Bühne  nur  ftir  Opern  und  die  andere  nur  fiir  Schau-  und 
Lustspiele  zu  bestimmen.  Daraals  kam  der  berühmte  italieni- 
sche Sänger  Nicolini  nach  London  und  wurde  alsogleich  von 
Swiney  fiir  das  Haymarket-Theater  engagiert,  das  auch  in  Zu- 
kunft meist  Opern  zur  Auftulirung  brachte.  Die  Schauspieler 
aber  waren  alle  in  Drury-Lane  unter  den  „Patentees" 
als  „Her  Majesty's  only  Company  of  Comedians". 
In  diese  Zeit  ist  nun  wohl  der  zweite  Theil  des  „Avsop" 
ZD  setzen,  welcher  in  der  Ausgabe  von  Leigh  Hunt  un- 
mittelbar auf  den  ersten  Theil  folgt.  Dieser  Theü  enthält 
eine  Scene,  deren  Figuren  Schauspieler  sind,  und  in  welcher 
die  Trennung  derselben  und  ihre  "Wiedervereinigung  zur 
Sprache  kommt,  eine  Scene,  welche  nur  zu  dieser  Zeit  Jn- 
tercsse  erwecken  konnte ;  man  kann  daher  vielleicht  mit 
gutem  Grimde  die  Zeit  von  17()ö  bis  1708  oder  eine  etwas 
spätere  als  Abfassungs-  und  AufJührungszeit  ansetzen. 


Femer  soll  auch  damals  die  Umarbeitung  jener  Scenen 
in  ,77/f  Provokrd  Wifc"  vorgenommen  worden  sein,  in  denen 
der  geistliche  Stand  verspottet  wird.  Cibbor  nimmt  in  seiner 
Apology  das  Jahr  1725  an  und  erzählt,  dass  sie  (jedenfalls 
die  Schauspieler  des  Drury-Laue-Theater)  dieses  Stück  für 
einige  Jahre  unbeachtet  gelassen  hätten,  weil  sie  auch  ohne 
die  StUcke  dieser  Art  ihre  Bechnung  fanden ;  damals  aber 
sei  Vanbrugh  aufgefordert  worden,  ihnen  dasselbe  zu  über- 
lassen, nur  hätte  er  an  Stelle  des  Priesterrockes,  der  in 
der  alten  Fassung  missbraucht  worden  sei,  eine  Frauen- 
kleidung gesetzt,  wodurch  er  sich  von  dem  Vorwurfe  der 
Gottlosigkeit  befreit  hätte,  tmd  die  Scenen  imschuldig  ge- 
worden wären.  Es  ist  nun  allerdings  richtig,  wäe  durch  „Same 
Account"  bestätigt  wird,  dass  dieses  Stück  im  Dmiy-Lane- 
Theater  zum  erstenmale  im  Jahre  172B  und  zwar  am 
11.  December  aufgeführt  wurde;  die  allererste  Auffülinmg 
fand  bekanntlich  in  Lincoln's  Inn  Fields  statt.  Dieselben 
Stücke,  die  dort  gespielt  wurden,  führte  man  zum  Theil  im 
Haymarket-Theater  auf;  somit  ist  es  nicht  ausgeschlossen, 
dass  auch  „the  Provoked  Wi/c"  darunter  war.  Der  Verfasser 
von  „Sorae  Account"  vermuthet  nun,  dass  Vanbrugh  schon 
vor  der  Aufführung  in  diesem  Theater  die  Ändenmg  vor- 
genommen habe;  doch  lässt  sich  das  kaum  entscheiden. 

So  sind  wir  Vanbrugh  in  seiner  Thätigkeit  als  Dichter 
mid  Bühnenschriftsteller,  die  er  während  des  Zeitraumes 
von  zehn  Jahren  entfaltet  hatte,  gefolgt.  Er  hatte  mit  seiner 
ganzen  dichterischen  Kraft  eingesetzt,  aber  ein  ebenso  großer 
Widerstand  war  ihm  in  den  Weg  getreten.  Seine  Energie 
lieii  naturgemäß  nach  imd  seine  Schaffenslust  sank  auf  diesem 
Gebiete  langtsam  und  allmählich  bis  auf  den  Nullpunkt  her- 
unter. Jene  Kraft,  die  er  der  Dichtkunst  gewidmet  hatte, 
fühlte  er  an  ein  undankbares  Publicum  vergeudet.  Aber  in 
demselben  Maße,  in  welchem  sich  diese  Kraft  verminderte, 
nahm  jene  Kraft  und  Energie  zu,  die  er  auf  sein  zweites 
Talent,  auf  das  architektonische  mit  besserem  Erfolge  ver- 
wendete, xmd  im  Jahre  1708,  in  welchem  er  der  Bühne  für 
immer  Lebewohl  sagte,  war  Vanbrugh  ein  großer  und  ge- 
achteter Architekt. 

Es  müsste  demnach  gleich  jetzt  auf  seine  Thätigkeit 
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aii  Architekt   eingegangen    werden,   aber,   da  er  am  Ende 
»tDös  Lebens  sich  noch  einmal  der  Dichtkunst  hingegeben 
imt,  80  wollen  wir  diese  eine  Seite  seiner  Thätigkeit  gleich 
hier  endgiltig  zum  Abschlüsse  bringen,  indem  wir  ungefähr 
tzehn  Jahre  tiberspringen. 
Cibber  erzählt  in  seiner  Apology,  das»  ihm  Vanbrugh, 
ala  er  mit  ihm  zum  letztenmal  zusammentraf,  Mittheilungen 
Qber  ein  Stück  machte,   an  dem  er  eben  arbeite   und    das 
er    in   nächster  Zeit   in    die  Öffentlichkeit   bringen   werde; 
rorerrt  wolle  er  aber  noch   die  nöthigen  Verbesaerungen 
anbringen    and  bitte   daher    um   Entschuldigung,   dass   er 
ilixa  den  Entwurf  nicht  zeige ;   die  Scenen   seien   noch  zu 
«renig  verdaut,   einige  zu  lang  und  zu  unregelmäßig,   und 
t>e«onders  die  niederen  Charaktere  wiesen  noch  viele  Mängel 
ftO-f:  sowie   die  Scenen  jetzt   geschrieben    seien,    werde   er 
s.ie  nicht  der  Öffentlichkeit  anvertrauen.  Wir  wissen   nicht, 
ot>  Vanbrngh  nach  dieser  Zusammenkimft  noch  an  der  Arbeit 
^Breiter  geschrieben   und   gefeilt  hat;  jedenfalls  aber  ist  er 
da.mit  nicht  zu  Ende  gekommen  and  hat  sie  der  Öffentlich- 
keit nicht  übergeben. 

Erst  nach  seinem  Tode  kam  das  Manuscript  aus  Tages- 
licht. Cibber  hatte  es  unternommen,  das  von  Vanbrugh  be- 
gonnene Stück  fortzusetzen  und  zu  „verbessern"  (!)  und  er 
l>raclite  am   10.  Jänner  1728  im   Drury  -  Lane  -  Theater   ein 
TjQstepiel    ^The   Provoked  Hasband"    auf  die   Bühne,   wie 
es  im  Prolog   heißt,    eine  Neubelebung    von   embryonalen 
Scenen  eines  Barden,  der  nicht  mehr  unter  den  Lebenden 
welle,  auf  den  er  aber  alles  Lob,  das  ihm  gespendet  werde, 
übertrage.  Bald  darauf  gieng  er  an  die  Drucklegung  dieses 
SWckes  and   zugleich  damit  veröffentlichte    er   auch  sein 
Hörbild,  das  FragmentVanbrughs^A  Journeyto  London", 
''luie,  wie  er  selbst  sagt,  eine  einzige  Zeile  zu  ändern.   Er 
'"»chu  hauptsächlich   deswegen   das   unfertige   Stück   vor 
«üe  Öffentlichkeit,  damit  der  Leser  beide  Erzeugnisse  mit- 
«iBMider  vergleiche  und  sehe,  dass  viele  Fehler  des  Stückes 
»chon  in  der  Vorlage  wären.   Das  Vorwort   zu  dieser  Aus- 
g»b«  trägt  das   Datum   des  27.  Jänner  1728 ;  es  gibt  uns 
^8r?n  Aufschluss  über  die  Absichten  Vanbrughs  bei  der 
Sebndlung  des  Stoffes. 

Wie  schon  der  Titel  „Ä  Joumey  io  Londm"  errathen 
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^tmt,  handelt  es  sich  um  eine  Reise  vom  Lande  in  die  Stadt: 
Ein  Familienvater,  der  aicL  zum  Parlamentarier  wählen  ließ, 
macht  sich  mit  seiner  ganzen  Familie  nur  mit  Ausschlaa« 
der  kleinsten  Kinder  imd  einiger  Dienstboten  auf.  Voll 
von  den  schönsten  Hoffnungen  und  Plänen  tritt  er  mit 
Weib  und  Kind  die  Reise  an ;  vom  ersten  Augenblicke  aber 
erleiden  sie  Ungemach  Über  Ungemach,  schon  auf  dem 
Wege  und  dann  in  der  Stadt  selbst;  gar  nichts  geschieht, 
ohne  dass  nicht  eines  der  Familie  einen  lächerliclien  Streich 
macht.  Der  Name  des  Oberhauptes  der  Familie,  Sir  Francis 
Headj)iece,  weist  übrigens  schon  auf  die  Thorlieiteu  hin, 
die  sie  begehen.  Dies  ist  die  eine  Handlung.  Wie  Vanbrugh 
sie  zu  Ende  filhren  wollte,  kann  man  sich  wohl  denken; 
Die  Familie  wird  zu  stark  ins  Unglück  getrieben,  alle  müssen 
einsehen,  dass  es  das  Beste  sei,  die  alte  Heimat  wieder 
aufzusuchen.  Es  ist  aber  noch  eine  zweite  Handlung,  die 
mit  der  ersten  in  Zusammenhang  gebracht  wird,  in  dem 
Fragmeute  enthalten,  diejenige,  welche  Cibber  zum  Titel 
seines  Stückes  Veranlassung  bot.  In  der  Mitte  derselben 
steht  ein  Ehegatte  Loverale ;  er  führt  eine  höchst  unglück- 
liche Ehe  mit  einer  sehr  verschwenden  wehen  und  leicht- 
sinnigen Frau.  Die  hoderliche  Gattin,  Arabella,  kennt 
keine  Gebundenheit  durch  die  P21io,  ja  sie  ist  dieselbe  nur 
"eingegangen,  um  ein  zügelloses  und  freies  Leben  zu  filhren. 
Lovenües  treuer  und  aufriclitigcr  Freund,  Charles,  stellt 
diesem  das  Ideal  eines  Woibes  vor  Augen  luid  macht  die 
Bemerkung,  dasa,  wenn  eine  Frau  nicht  so  sei,  wie  er  sie 
ihm  geschildert  Habe,  man  sich  von  ilir  trennen  müsse. 
Diese  Worte,  sa^  Loverule,  wolle  er  beherzigen,  aber  ob  er 
08  wirklich  thut,  das  erfahren  wir  aus  dem  Fragmente  nicht. 
Vanbrugh  soll  sich  aber  bei  der  erwähntem  Unterredung  mit 
Cibber  dahin  geäußert  haben,  dass  er  wirklich  die  Frau  von 
ihrem  Gatten  aus  dem  Hause  jagnn  lasse.  Cibber  schreibt: 
„  All  T  could  gathcr  from  htm  of  ivhat  he  inlnided  In  thc 
cataalrophc  uns,  thut  thc  <'o»duc(  of  his  imayivanj  ßnr  ladt/ 
(Arabella)  had  so  provokcd  htm  that  hc  dcsüpicd  adually  lo 
have  tttadr  her  husband  tttni  hir  out  of  door."  Er  erzählt 
weiter,  dass  er  selbst  diesen  Ausgang  nicht  beibeliielt,  weil 
diese  Maßregeln,  so  gerecht  sie  auch  im  wirkÜchen  Leben 
wären,  für  ein  Lustspiel  zu  heftig  seien. 
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Man  sieht  aus  dem  Gesagten,  dass  wir  hier  wieder 
wie  iu  „The  Relapse-'  einen  uutorlialtendcn  und  einen  ernsten 
Tlieil  haben,  welch  letzterer  tlazu  bestimmt  ist,  anf  die 
moralischen  Anschauungen  des  Volkes  zxi  wirken.  "Wie  in 
„Tho  Relapse'*  der  erstere  Theil  der  großartigste,  ao  auch 
hier;  wir  treffen  eine  Komik  der  Situationen  theilg  durch  die 
Handlung  vorgefiihrt,  theils  erzählt,  aber  so  erzählt,  wie  wenn 
sie  sich  auch  vor  den  Augen  abspielte,  einen  Humor,  der 

»geradezu  packend  ist.  Es  dürfte  nicht  viele  Schriftsteller 
feben,  die  über  eine  so  ausgezeichnete  Komik  verfiigen 
rie  Vanbmgh. 

Der  zweite,  ernste  Theil  ist  wegen  der  Absichten  des 
Dichters  von  Interesse.  Es  war  ein  bedeutender  Umschwung 
in  seinem  Denken  eingetreten,  wenn  man  erwägt,  am  was 
98  sich  hier  handelt:  Ein  Mann  wird  in  Schutz  genommen 

^gegenüber  einer  leichtsinnigen  Frau  von  demselben  Van- 
bmgh, der  in  seineu  früheren  Stücken  sich  immer  auf  Seite 
der  Frauen  gezeigt  hatte.  In  „The  Relapse"  (in  dem  betreffen- 
den Theile)  ist  die  Frau  eine  Heilige,  in  „The  Provoked 
Wife"  ist  sie  das  zwar  nicht,  aber  sie  ist  zu  einem  Fehl- 
tritte gebracht  worden  durch  die  Schuld  des  Gatten,  eines 
Wüstlings,  sie  wird  also  entsoholdigt.  Damals  war  aber 
Vanbrugh  ein  Jirnggeselle,  ein  Feind  der  Heirat,  ein  Feind 
der  verheirateten  Männer,  jener  oft  verspotteten  Haaa- 
iyrannen;  jetzt  aber  ist  er  selber  ein  Ehemann  geworden, 
und  es  ist  daher  kein  Wunder,  wenn  er  dem  Ehestande 
mit  anderen  Anschauungen  gegenüber  steht.  Das  Liebes- 
leben der  Jugend  war  vorbei,  und  ein  nüchternes,  ernstes 
^eben  an  seine  Stolle  getreten.    Er  stellt  in    ,a  Jounmf  txy 

^London'  dem  Publicum  ein  Weib  dar,  wie  es  nicht  sein 
soll  imd  ein  Weib  wie  es  sein  soll:  Arabella  und  Clari'nda, 
und  in  Charles  gibt  er  uns  ein  Selbstporträt  aus  Seiner 
Junggesellenzeit.  Man  sieht  dies  aus  den  folgenden  Worten 
schon,  die  gleichsam  wie  eine  Rechtfertigung  gegenüber 
steinen  Freunden  klingen,  warum  er  ins  eheliche  Leben  ein- 
trat: „Conhl  shv  »inkf  a  honw  casy  lo  her  partner,  by  kitiinj  him 
ßwl   Ihcre  a  chcer/ul   cuinpanion,  an  ayrveablc  frinid,  a  uscftd 

^assistant,  a  faithßil  friend  and  (in  its  titne  perhaps)  a  tmdtv 
r,  such  chantjc  of  Hfe,  from  trhat  l  hxu.1  seems  ttot  miuHfte 
to  think  of." 
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Ob  dieser  Charles  im  Stück  sein  Ideal,  Clarinda,  finden 
8o]l,  wissen  wir  nicht  wegen  des  fehlenden  Schlusses,  imd 
ob  Vanbrugh  im  Leben  eine  Frau  geftmden  hat,  die  der 
Clarinda  entsprach,  ist  ebeafalls  nicht  bestimmt.  Aber 
erateres  lässt  sich  gewiss  vermutheu,  zumal  auch  Cibber  das 
Stück  in  diesem  Sinne  vollendete,  und  letzteres  können 
wir  wohl  auch  annehmen,  wenn  wir  später  Vanbrugh  aU 
Menschen  kenneu  lernen  werden. 

Es  ist  ixngeraein  zu  beklagen,  dass  Vanbrugh  dieses 
Stück  nicht  vollenden  konnte;  es  wäre  ein  Meisterwerii 
allerersten  Ranges  geworden.  Cibbers  Fortsetzung  ist  ja 
nicht  schlecht  zu  nennen,  aber  es  ist  eine  Art  „com^die 
larmoyante"  daraus  geworden,  die  unserem  Qesclimacke 
nicht  mehr  entspricht.  Immerhin  aber  kann  sie  noch  mit 
groi3em  Interesse  gelesen  werden,  weil  viele  Scenen  von 
Vanbrugh  herrühren.  So  hätte  unser  Dichter  am  EInde  seines 
Lebens  sein  größtes  Werk  geschrieben,  wenn  ihn  nicht 
der  Tod  von  der  Arbeit  abberufen  hätte. 


Vanbrugh  als  Architekt. 

In  diesem  Abschnitte  kommt  es  uns  hauptsächlich 
darauf  an,  mit  möglichster  Genauigkeit  die  einzelnen  wichti- 
geren Arbeiten  Vanbrughs  als  Architekt  darzustellen,  wo- 
möglich in  der  Weise,  wie  sie  der  Zeit  nach  aufeinander  ge- 
folgt sein  können ;  wir  ergänzen  und  führen  also  Vanbrughs 
Lebensgang  mit  Bücksicht  auf  seine  Bauthätigkeit  weiter. 

Wann  hat  Vanbrugh  diese  Laufbahn  begonnen?  Diese 
Frage  ist  ebensowenig  zu  beantworten,  als  jene,  wann  er 
zu  dichten  begann.  In  der  Legende  wird  zwar  erzählt,  dass 
Vanbimgh  schon  früh  wegen  des  Abzeichnens  von  Festungen 
luid  Sulilössem  eingekerkert  worden  war.  Daraus  ist  aber 
mir  zu  ersehen,  dass  er  zu  dieser  Zeit  schon  fertig  zeichneu 
konnte  und  dass  er  Freude  und  reges  Interesse  an  der 
Zeicheukunst  bekundete. 

Auch  eine  zweite  Frage,  wie  er  die  Baukunst  erlernte, 
als  Autodidakt  oder  durch  einen  Lehrer,  muss  offen 
bleiben.  Mau  wäre  fast  geneigt,  erateres  anzunehmen,  dass 
er  durch  eigenes  Üben,  durch  Abzeiclmen  berühmter  Muster 
die  in  ihm  ruhende  Fähigkeit  zu   solcher  Vollkommenheit 
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luubildete;  denn  Swift  spielt  deutlich  darauf  an  in  seinem 
kleinen  Gedichte :  „The  History  ofVanhrugh's  Housc"  (Works, 
d  iff  lioscoe,  Jjoudtm  1604,  I.  vol.  009)  und  besonders  die 
Tene:  „Van's  ifeiiius  tcithoul  thought  or  kctttre  Is  huyely 
Imtt'd  io  arekiUcture"  weisen  darauf  hin. 

Im  Jahre  169B  erfahren  wir  zum  erstenmal  von  einer 
Aiwteilung  Vanbrugha  bei  einem  öflentlichen  Baue;  es  ist 
iber  nicht  unm<iglicb,  dass  er  schon  früher  entweder  selbst« 
stindig  einen  Bau  ausführte  oder  bei  einem  anderen  in 
antergeordneter  Weise  beschäftigt  war.  John  Evelyn 
enihlt  in  seinem  Diary  (Menioirs  of  John  E.  1827.  London. 
Ul  342)  unter  dem  21.  Mai  1695,  dass  eine  Commission, 
bestehend  aus  Sir  Christ.  Wren,  Mr.  Travers,  Capt,  Sanders 
Bod  ihm  selbst,  nach  Greenwich  sich  begeben  habe,  um 
duelbst  die  Gründe  für  die  Erbauung  eines  Spitales  zu 
beüohtigen.  Am  31.  Mai  verzeichnet  er,  dass  die  Com- 
ttiision  wieder  zusammengetreten  sei,  und  dass  Mr.  Van- 
bnigh  aof  seine  Empfehlung  hin  zum  Secretär  der  Com- 
miasion  sur  Erbauung  des  „Greenwich  Hospital"  ernannt 
wurde.  Evelyn  musste  also  damals  schon  das  architektoni- 
ichft  Talent  Vanbrughs  bekannt  gewesen  sein,  sonst  hätte 
«r  ihn  nicht  für  diesen  Posten  bei  einem  so  bedeutenden 
ßwe  vorgeschlagen.  In  der  „National  Biography"  lesen 
»ir  unter  Hawksmore,  einem  Schüler  Wrens,  das«  dieser 
im  Jahre  1698  zum  „clerk"  desselben  Baues  emsrnnt  wurde 
"nd  68  heißt  dort  weiter:  „Hawksmore  war  sehr  verautwort- 
lii'h  für  den  Bau  nach  den  Zeichnungen  von  Jones,  Wren 
and  Vanbrugh."  Vanbrugh  wird  also  in  einem  Zuge  mit 
«0  bedeutenden  Männern  schon  1698  genannt.  Bei  diesem 
•iffentlichen  Baue  war  er  nun,  wie  es  scheint,  fortan  sein 
puizes  Leben  hindurch  beschäftigt;  am  17.  August  1716 
*iiHe  er  „Surveyor  of  the  Works  at  Greenwich 
Hospital". 

Diesem  umstände  ist  es  gewi.ss  auch  zuzuschreiben, 
''««  er  sich  dort  in  der  Nähe  des  Spitales  zwei  Häuser 
^'baate,  in  denen  er  den  Sommer  zuzubringen  pflegte,  das 
^genannte  „Mince-pic  Housc"  und  das  „Bastih  House".. 


Ob  Vanbrugh  auch  an  einem  anderen  öBenÜichen  Baue, 
^  B.  an   der  Erbauung  des  Whitehall  Palastes   betheiligt 
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war, 'wissen  wir  uicht;  die  Pläne  rithren  jedenfalls  voa 
Jones  her.  Aber  das  alte  Mauerwerk  des  niedergebrannten 
Gebäudes  daselbst  scheint  er  zur  Erbauung  eines  eigenen 
kleinen  Hauses  benätzt  zu  haben,  wie  aus  einem  Gedichte 
Swifts  zu  entnehmen  ist.  Der  Spott  Swifts  richtet  sich  in 
diesem  Poem,  „  Vanhrugh's  Housc"  betitelt,  hauptsächlich 
gegen  die  Kleinheit  dos  Hauses  und  stellt  diesen  Umstand 
al«  einen  Fluch  Jupiters  hin,  der  diejenigen  treffe,  die 
nicht  selbständige  Dichtungen  schaffen,  sondern  aus  anderen 
Schriiletellem  entlehnen  und  zusammenstoppeln.  (Er  spielt 
dabei  auf  eine  ^Farce"  an  mit  5  Acten,  aus  dem  Fran- 
zösischen genommen.)  Friiber,  sagt  er,  hätten  sieh  allerdings 
Diohter  ordentliche  Häuser  erbauen  können,  als  sie  noch 
ilwe  eigenen  Verse  gesungen  hätten,  aber  jetzt  sei  ein 
Dichter  nicht  einmal  im  Stande,  eine  einfache  Wohnung 
durch  seine  Kunst  aufzubringen.  So  habe  Vanbrugh  durch- 
aus von  Ju}»iter  ein  Hans  erflehen  und  ihn  zu  diesem  Ende 
durch  ein  Stück  täuschen  wollen,  aber  der  Gott  habe  die 
Absicht  de»  Mannes  durchschaut  und  aus  Herzenslust  über 
ihn  gelacht: 

,,Ay,  thoughi  tfic  god,  arc  tftcsc  your  tricks? 

Why  fhcn  old  plays  desfTvc  old  bricks; 

And,  sinn'  t/ou're  sparing  of  your  siuff, 

Your  huilding  shall  he  smatt  enoitgh." 

Am  Schlüsse  ergeht  sich  Swift  in  eine  Satire  auf  alle 
modernen  Dichter  überhiiupt,  indem  er  dieses  Haus  als  den 
Typus  des  herrschenden  Witzes  und  Stiles  hinstellt,  der 
nichts  sei  als  der  Schutt  eines  alten  Gebäudes: 

„So  modern  rhymers  icisely  blast 

Till'  in)Hry  of  agts  past; 

WJiich  aßtr  thcy  have  ovcrihrmcti, 

Thry  front  its  ruins  bnild  their  own." 

Im  zweiten  Gedichte,  dem  bereits  erwähnten,  spricht 
er  Vanbmgh  jede  Fälligkeit  zum  Architekten  ab  und  er- 
zählt in  ironischer  Weise,  wie  sich  dieser  seine  Kenntnisse 
iai  der  Baukunst  angeeignet  habe:  Er  habe  Kinder,  welche 
Kartenhäuser  bauten  oder  aus  Lehm  Modellf  bildeten, 
beobachtet,  und  nach  diesen  Mustern  sein  Wohnhaus  erbaut. 
Recht  bezeichnend  sind  die  folgenden  Verse: 
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jFrom  stidi  dccp  rudiments  a«  tkese 
Van  is  become  hy  dne  deyrces 
For  huildituf  famed  and  juslly  rtxkontid 
At  court  Vitruvius  the  Second." 

Er  wird  also  hier  einerseits  als  Antorlirlakf.  verRpnt.tet, 
andererseits  aber,  wenn  wir  von  der  Ironie  absehen,  ak 
ein  zweiter  Vitruvius  hingestellt;  dies  geschah  im  Jahre  1708, 
mit  welcher  Jalireszahl  die  Gedichte  überschiieben  sind. 


Die  selbständigen  größeren  Bauten  werden  <ler  Beüie 
nach  durchgenommen,  wie  sie  in  Campbell's  Vitmvius  flar- 
ge»tellt  sind,  und,  da  der  II.  Band  dieses  Buches  1717  er- 
schienen ist,  BD  haben  wir  damit  auch  die  wichtigsten 
Arbeiten  Vanbnighs  bis  zu  diesem  Jahre  beliandelt.  Bei 
der  Besprechung  der  in  späterer  Zeit  aufgeführten  Gebäude 
wenlen  wir  luis  an  die  Briefe  der  Pelham-Manuscripte 
anschließen. 

AJö  erste  der  Privatuntemehmungen  Vanbrughs  ist 
jedenfalLi  die  Erbauung  von  CastleHoward  zu  nennen. 
Dieser  Bau  wurde  im  Jahre  1702  au  der  Stelle  des  alten 
Sohlossea  Hindcrskolf  begonnen.  Der  Eigenthümor  desselben 
war  damals  Charles  Howard,  3rd  Earl  of  Carlisle  (1674  bis 
I738j,  welcher  am  23.  April  1692  seinem  Vater  Edward, 
2nd  Earl  of  Carlisle,  als  dritter  Earl  folgte  und  seit  1693 
„Govemor  of  Carlisle  Castle"  war.  Vom  8.  März  1701  bis 
26.  August  1706  bekleidete  er  das  Amt  eines  „Deputy  Earl 
Marshai  of  England"  (National  Biography:  Carlisk,  Charles^. 
In  diese  letztere  Zeit  fallt  nun  der  Beginn  des  Baues  des 
neuen  Schlosses.  Carlisle  war  mit  Vanbrugh  gewiss  sehr 
zuirieden;  denn  schon  im  Jahre  1704  verschafl'te  er  ilim 
die  Stelle  des  Ciaren ceux  King-at-Arms.  Das  Patent, 
heißt  es  in  Nobles  Colkye  of  Arms,  gieng  am  29.  März  1704 
auf  Vanbrugh  über,  und  die  feierliche  Ceremonie  im  Col- 
legium  wurde  in  Stellvertretung  des  Earl  of  Carlisle  von 
dem  Earl  of  Sussex  vorgenommen.  Die  Pläne  des  Schlosses 
Carlisle,  des  Howard  Castle  sind  in  „Vitruvius"  auf  den 
Platten  63 — 71  gezeichnet.  Campbell  sagt  dort  von  dem 
Bau:  „Itere  are  cxctUenl  yardnis^  jmrks  of  grvat  rxtcnt,  lofty 
ijbelisks.  And  in  ßne,  this  seat  is  tntly  worthy  of  su  yreat  and 
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so  liberal  a  patro»,  tohich  was  built  1714."  An  der  Aus- 
geütaltimg  und  Verschönerung  des  Schlosses  war  er  später 
immer  beschäftigt  bis  zu  seinem  Tode.  Davon  erfahren  wir 
aus  seinen  Briefen  selbst.  So  in  einem  Briefe  vom  8.  Au- 
gust 1721  aus  Castle  Howard  an  den  Herzog  von  New- 
castle  schreibt  er  u.  a.,  er  solle  kommen,  dieses  Schloss  zu 
besuchen;  hier  sei  der  reizendste  Ort,  den  er  je  gesehen 
habe:  „Many  nctv  charms  opm  ikis  yvar,  ihat  ncver  appear'd 
hefore,  and  niany  netc  will  ncxt.  If  I  take  in  tchat  a  third 
tcUlproduce  (har  more  Southsea  storttis)  I  hdicve  here  will  he 
(heyond  all  contest)  the  top  seat,  and  garden  of  England.  0/ 
ihe  house  I  say  nothing:  thc  others  I  mag  coynmaid,  bccaitse 
natitrc  made  thetn;  I  pretend  to  no  more  merit  t»  thetn  than 
a  tnidtei/e,  who  hdps  to  bring  a  fiuc  child  itito  üic  tcorld,  out 
of  bushes,  boggs  and  bryars."  In  ähnlicher  Weise  schreibt^ 
er  auch  an  seinen  Freund,  den  Brigadier  Watkins,  am 
28.  August  1721  u.  a.:  „Tico  years  more,  tho'  they  won't  com- 
pleat  all  the  building,  ivill  so  bcautify  the  oiittvorks  of  gardens, , 
park,  (fr.,  that  I  ihink  no  place  I  ever  saw,  will  dispute  unth'^ 
it  for  a  delight/ul  dwelling  in  generali,  Ict  the  criticks  fish  out 
ichut  particular  faults  thfy  please  in  thc  architccture." 

In  CampbelPs  Vitnivius  finden  sich  auf  den  Platten  47 
und  48  des  ersten  Bandes  Zeichnungen  der  Pläne  deer^ 
Schlosses  Kings  Westen  in  Qloucestershire  imd  dazu 
auf  Seite  5  die  Bemerkung,  dass  dieses  Schloss,  der  Sitz 
des  Right  Hon.  Edw.  SouthweU,  das  gi-oße  Genie  seines 
Erbauers,  Sir  John  Vanbrugh,  zeige,  der  es  im  Jahre  1713 
vollendet  habe. 

Vanbrughs  größte  architektonische  That  ist  die  Er- 
bauung des  Schlosses  B 1  e  n  h  e  i  m  in  Oxfordshire  nahe  von 
Woodstock,  jenes  berühmten  Denkmales  der  Ruhmesthaten 
des  Herzogs  von  Marlborough.  Über  die  ganze  Geschichte 
des  Baues  ist  ein  gewisses  Dunkel  gebreitet,  und  es  wird 
nioht  eher  vollständige  Klarheit  in  die  Sache  kommen,  als 
nicht  alle  darauf  bezüglichen  Schriften  imd  Briefe  heran- 
gezogen werden  können.  Schon  D'Israeli  hat  sich  mit 
diesem  Gegenstande  befasst  und  darüber  jene  „Secret  Ilistory 
of  tht:  Building  of  Blcnhr im"  geschrieben,  die  uns  aber,  weil 
sie  auf  zu  wenig  Nachibrschungen  Ixniiht,  nicht  befriedigt. 
Wenn  sich  demnach  diese  Arbeit  mit  derselben  Angelegen-] 
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isit  Itenchäftigt,  so  geschieht  es  deshalb,  weil  Quellen  her- 
ugezogeii  werden   konnten,  die  gewiss  mehr  Licht  in  die 
iaaütsa  Verhältnisse    des    ganzen   Untemehmens    bringen, 
lind  folgende: 

1.  Die  Biographie  Marlboroughs  von  "Wilhelm  Coxe  in 
dar  Ülienetzung  des  F.  A.  v.  H.,  Majors  im  k.  k.  öster- 
rdohischexi  General -Quartiermeister -Stab,  mit  dem  Titel: 
Jlenoga  Johann  v.  Marlborough  Leben  und  Denkwürdig- 
keiten, nebst  dessen  Original-Briefwechsel  au3  dem  Familien- 
^y?e  zu  Bleuheim.«  Wien  1822. 

S.  ,Thc  Lettfrs  and  Drspatches  of  John  ChurchiU,  First 
hAe  of  Marlborough,  cd,  hi^  Sir  George  Murray. "  London  1845, 
M  5  vois. 

3.  g Private  Correspondence  of  Sarah,  Duchess  of  Marl- 
fmugh.'  2nd  iJ.  London  1838. 

4.  ,Sufift's  Journal  io  Stella"  (in  der  früher  citierten 
Aasgabe). 

5.  Zwei  Briefe  Vanbrughs  an  die  Herzogin  von  Marl- 
i>oroogh,  welche  unter  den  im  „Athenaeum"  abgedruckten 
Peihftm-Manuecripten  zu  finden  sind. 

Am   14.  December   1704  war   Marlborough   imter  un- 
geheuerem Jubel  als  Sieger  von   der  Schlacht  bei  Hoch- 
dt  und    Blindheim    (englisch    Blenheim)    nach    England 
ickgekehrt  und  auf  das  feierlichste  empfangen  worden. 
B«ide  Häuser   sprachen   ihm   ilu-e   Anerkennung  aus,   und 
du»  Unterhaus    beantragte    eine    Ehrengabe    Englands    an 
seineu  Helden,   indem  es  die  Wahl  derselben  der  Königin 
ÄJiB»  übertrug.    Diese   entschlosa   sich,  die  Ansprüche   der 
^ne  auf  das  Lehens-  und  Eigenthumsrecht  "Woodstocks 
^d  des  Gutes  Wooton  aufzugeben    und   diese  Rechte   auf 
•ieü  Heraog  v.  Marlborough  und  dessen  rechtmäüige  Erben 
*a  übertragen.   Am  14.  März  1705  wurde   der  Schenkungs- 
«lief  von    dem    Hause    der    Gemeinen    ausgefertigt.    Die 
Königin j   damit   nicht   zufrieden,   wollte    auch   selbst    ihre 
wkenatliohkeit   zeigen    und    beauftragte    das    Hofbauamt, 
OeiD  Herzoge    auf  ihre  eigenen  Kosten  ein  prächtiges  Ge- 
"iada   aufzufuhren,    das    den    Namen    „Bleuheim    Castle" 
^flhren  sollte. 

Verschiedene  Modelle  und  Hisse  werden  eingeschickt, 
'inbroghs  OflFert  wird  angenommen,  der,  wie  es  bei  Coxe 

l)  •  la  e  1 1,  VaAbrughs  LebcD  und  Wprkc.  5 
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helOt,  damals  den  Ruf  des  ersten  Baukünstlers  hatte,    un^ 
er  selbst  wird  mit  der  Leitung  des  Baues  betraut. 

Marlborough,  der  im  Frilliliiige  dieses  Jahres  wieder 
nach  Haag  abgereist  war,  schreibt  von  Trier  aus  unterm 
18.  Juni  1705  an  seine  Frau  (Coxe  U,  187):  „Ich  bitte  Dich, 
betreibe  Du  den  Bau  meines  Hauses  und  der  Gärten!  Ich 
glaube,  in  Zukunft  wird  mich  nichts  mehr  aus  meinem 
heimatlichen  Landsitze  herauslocken" ;  und  von  Meldert 
aus  schreibt  er  am  7.  August  1705  an  Vanbrugh  (Letters 
and  Desp.  H,  207):  ,,/  am  very  much  ohlificd  to  you  for  the 
arcount  you  ijive  mc  in  your  lelUr  of  the  22nd  of  Juni;  of  ihc 
laying  the  first  stone  at  Woodstock,  and  of  the  alterations  you 
dcs-ig»  in  the  huilding,  tvhich,  I  am  satisßed,  tnust  be  for  the 
better.  I  do  not  douht  hiit  you  will  pre^s  on  the  works  with  the 
samc  carr  as  long  as  the  srason  dws  allow  it;  .  .  .  Wir  ent- 
nehmen daraus,  dass  am  22.  Juni  1705  bereits  der  Grund- 
stein zu  dem  Schlosse  gelegt  war. 

Der  Bau  schreitet  dem  Wunsche  des  Herzogs  gemäB 
rüstig  weiter  fort.  Im  December  1706,  nachdem  Marlborough 
wieder  in  die  Heimat  zurückgekehrt  ist,  erfolgt  ein  neuer- 
licher Beschhiss  des  Überhauses:  „Die  Gerechtsame  und 
der  Besitz  des  Freigutes  Woodstook  nebst  dem  Schlosse 
Blenheim  haben  für  ewige  Zeiten  auf  die  Titelträger  des 
Hauses  Marlborough  überzugehen" ;  —  eine  Verfügung,  durch 
welche  die  GroiSthaten  des  Herzogs  und  der  ihm  von  der 
Nation  gezollte  Dank  fiir  immer  dem  Gedächtnisse  erhalten 
bleiben  sollten.  Diesem  Beschlüsse  trat  das  Unterhaus  bei, 
und  er  erhielt  die  Sanction  der  Königin, 

Im  Frühlinge  des  Jahres  1707  trat  wegen  schlechter 
Witterungaverhältnisse  eine  Verzögerung  des  Baues  ein, 
Marlborough  schreibt  an  Vanbrugh  als  Antwort  auf  einen 
von  ihm  geschickten  Bericht:  „Camp  at  Meldert,  4fh  Aug.  1707. 
I  havc  received  your  letter  of  the  15(h  of  Juh/  from  Blenheim, 
and  as  I  am  sensible  the  delays  there  in  the  bcginning  of  the 
season  werc  iinavmdahle,  I  am  very  glad  to  widerstand  you 
at  length  havc  found  meayis  to  set  the  worlcs  going  agai»,  for 
the  carrtfing  on  of  which  I  hope  the  wcather  is  more  favourahle 
with  you  thau  it  hns  heen  here  for  some  time  past.  I  satiafy 
myself  tw  eare  will  be  wanting  on  your  part  to  ßuish  what  you 
havc  in  hand  with  all  possible  dispatch ;  in  the  mcantime  I  shall 
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he  obligrd  to  you  for  a  sight  of  the  dramngs  yoti  niefition,  and 
an  account  of  the  progress  you  makc  from  time  to  time."  In 
gewissenhafter  Weise  erstattet  also,  wie  man  sieht,  Van- 
bmgh  Bericht  über  den  Fortgang  des  Baues.  Aus  den 
nächsten  Jahren  sind  uns  freilich  keine  solchen  Berichte 
mehr  erhalten. 

Aber  Marlborough  ist  vom  18.  November  1707  bis 
29.  März  1708  selbst  wieder  in  England  und  überzeugt  sioh 
mit  eigenen  Augen  von  den  Fortschritten  des  Banes.  Es 
ist  jedenfalls  alles  in  Ordnung ;  denn  Vanbrugh  bleibt  bei 
der  Familie  in  Gunst.  Dies  bezeugen  zwei  Briefe  aus  jener 
Zeit,  welche  in  „The  PriiKilc  Correspondevir"  (144/'6  und  153/4) 
abgedruckt  sind.  "Wie  erinnerlich,  befand  sich  Vanbrugh 
damals  in  einer  Klemme  infolge  des  verunglückten  Unter- 
nehmens des  Theaterbaues.  Wie  nun  aus  dem  ersten  der 
erwähnten  Briefe  vom  1.  Juh  1708,  welchen  der  Herzog 
an  die  Herzogin  richtet,  hervorgeht,  hatte  sich  Vanbrugh 
an  diese  um  eine  „pension"  gewendet;  allerdings  war  sie 
gegen  die  Bewilligung  derselben  und  hatte  dem  Gemahle 
ihre  Gründe  vorgelegt,  aber  das  Antwortschreiben  des 
Herzogs  zeugt  durchaus  von  Wohlwollen,  wenn  er  schreibt, 
man  solle  ihn  (Vanbrugh)  wissen  lassen,  dass  er  Geduld 
haben  möge,  bis  sich  etwas  fände,  das  mehr  von  Dauer 
sei  als  eine  „j^et'-^ion" .  In  dem  anderen  Briefe,  welchen  im 
Juli  1708  Maynwaring,  der  vertraute  Secretär  und  Freund 
der  Herzogin,  an  diese  schreibt,  gibt  derselbe  seine  Meinung 
über  einen  Bittbrief  Vanbrughs  ab,  der,  wie  er  sagt,  durch 
seine  „f^Uy"  (er  meint  darunter  seine  Theateruntemehmung) 
tief  heruntergekommen  sei;  ihn  hätte  dieser  Bau  mehr 
Geld  gekostet  als  subscribiert  gewesen,  und  er  werde  sowohl 
von  den  Arbeitern,  die  das  Theater  erbaut,  als  auch  von 
den  Geschäftsleuten,  welche  die  Kleider  u.  s.  w.  geliefert 
hätten,  belästigt.  Gleichwohl  rathe  er  ihr  aber  nicht,  ihn 
zu  unterstützen,  weil  er  selbst  in  seinen  alten  Tagen  auf 
eine  Hilfe  rechne  und  sie  in  Anspruch  nehmen  werde. 
Selbstlosigkeit  kann  man  diesen  Worten  Maynwarings  nicht 
nachsagen.  Mag  nun  Vanbrugh  die  Unterstützung  erhalten 
haben  oder  nicht,  das  geht  gewiss  aus  dem  Briefe  hervor, 
dass  er  mit  der  Familie  auf  gutem  Fuße  stand;  sonst  hätte 
er  sich  nicht  mit  einer  solchen  Bitte  an  sie  gewendet.  Bis 
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zu  diesem  Zeitpunkte  ist  also  der  Bau  gewiss  zur  Zu- 
friedenheit der  herzoglichen  Familie  vonstatten  gegangen. 
In  der  nächsten  Bausaiaon  1709  finden  wir  aber  schon  die 
Anzeichen  eines  gelinden  Miastrauens  gegenüber  dem  Bau- 
leiter. Es  heiÜt  jetzt  in  den  uns  über  den  Bau  erhaltenen 
Briefen ,  Vaubrugh  müsse  überwacht  werden,  dass  er  nicht 
immer  wieder  Neues  beginne,  sondern  das  Begonnene  voll- 
ende. Einmal  fürchtet  die  Herzogin  sogar,  wie  aus  einem 
Antwortschreiben  des  Gemahls  hervorgeht,  dass  Vanbrugh 
diesem  falsche  Berichte  über  den  Fortschritt  des  Baues  sende. 
Die  erwähnten  Briefe,  vier  an  der  Zahl,  findet  man  wieder 
in  der  „Private  Correspondcuce"  (192,  193,  196,  273).  Es  sine 
mit  Ausnahme  des  letzten,  Briefe  des  Herzog!^  an  die  Her« 
zogin.  Der  erste,  am  24.  Juni  1709  von  Abbey  of  Looz 
aus  geschrieben,  in  welchem  der  Herzog  von  Vorhängen 
spricht,  die  er  nach  dem  Maße  Vanbrughs  in  Brüssel  um 
den  Preis  von  800  i"  hat  anfertigen  lassen,  ist  weniger 
interessant;  er  zeigt  nur,  dass  der  Herzog  für  die  Aus- 
schmückung des  Schlosses  auch  selbst  sorgte  und  dafür 
große  Summen  ausgab. 

Viel  wichtiger  ist  der  zweite  Brief,  der  uns  schon  eine 
kleine  Veränderung  der  Gesinnung  gegenüber  Vanbiiigh 
zeigt.  Der  Herzog  schreibt  am  1.  Juli:  „/  iujree  wiih  you 
(hat  Mr.  Vaubrugh  musf  be  carefulhf  ohsr.nrd,  arid  not  suffvred 
to  hegin  any  new  tcork;  tut  to  apply  all  Ihc  trionty  to  ihe 
ßnishing  what  I  dUxctcd  heforv  I  hft  England."  Am  Schlüsse 
spriclit  er  gleicliwohl  seine  Freude  darüber  aus,  dass  der  Bau 
im  übrigen  so  selir  zur  Befriedigung  der  Herzogin  fortschreite, 
so  dass  er  denselben  vielleicht  bei  seiner  Rückkehr  gedeckt  - 
finden  werde.  Ebenso  interessant  ist  der  nächste  Brief  vom 
11.  Jiüi:  „/  havc  had  ihc  happiness  of  yotirs  of  thc  23rd  und 
24th:  by  both  accuunis  I  find  thal  you  arc.  ajiprchmsive  that 
Mr.  Vaubrugh  gives  me  fahfe  acromits  of  what  passes  at  (he 
building  at  Woodstock.  I  do  assure  you,  upon  my  icord,  that 
I  have  neither  rcccivcd  any  accounts  or  any  lettcr  froni  htm 
smce  I  leß  England.  I  upprove  of  all  you  have  done  .  .  .",  er 
wünscht  dann,  dass  die  Stallungen  beendigt  würden,  und. 
fiigt  wieder  die  Mahnung  hinzu,  Vanbrugh  nichts  Neues 
beginnen  zu  lassen. 

Gegen  Ende  dieses  Jalires  haben  wir  noch  einen  Brief 
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im  Secretärs  an  die  Herzogin;  hier  gibt  dieser  seiner 
HfllFiiuiig  Ansdrmk,  dass  sie  alles  in  Woodstock  in  schönster 
Ofdaang  finden  werde,  uurl  sagt  unter  anderem  von  Van- 
öingli,  dass  er  „ffood  and  tractable"   sei. 

Am  Baue  selbst  war  keine  Störung  eingetreten ;   auch 
im  nächsten    Jahre    wird    die    Arbeit    wieder    rüstig    auf- 
genommen.  Vanbrugh   befindet   sich    aber  immer  noch   in 
'      I  hwierigkeiten,  wie  aus    dem  Briete  Maynwarings  an 
:  -  Herzogin    vom  Mai  1710   hervorgeht   (Priv.  Coit.  342): 
./  fiwi  »orry  to  trouhle  your  Grao'  witfi  this  mehncholic  letter 
6/ Mr.  Vaubnigh's,  nor  can  I  dt'sire  anifthing  upon  if,  buf  that 
jfou  will  please  io  put  my  Lord  Trcasurcr    in  mind  ihal  since 
ie  kas  jn-omised  that  he  will  do  something  for  him,  he  may 
tcril  do  H  Hoon  as  ihrer,  mouths  hmce".  Am  30.  August  1710 
ireibt  der  Herzog  ati  die  Herzogin  einen  Brief,  welcher 
den  "Wnnsch   enthält,    mit   dem   Baue   noch   im  Laufe   des 
Sommers  mögliehst  weit  fortzuschreiten:  „Pray  takn  Ihr.  best 
ntf^itnrfs  yon  ran   with  Mr.  Travers   (dieser  und  Hawksraore 
reu  auch  an  der  Erbauung  des  Schlosses  betheiligt)  avd 
Tr.  Vanbrugh  that  all  thc  work  possible  may  be  dorn:  this  muimer 
fxi  Blctiheint." 

Die   Erfüllung   dieser   Bitte   war   aber    nicht   möglich; 

denn  in  England   trat   nunmehr  ein  großes  politisches  Er- 

vägm  ein.  Es  vollzog  sich  ein  durchgreifender  ümschwimg 

in  iler  Eegienmg,  und  dieser  sollte  auch  eine  Unterbrechung 

des  Baues  von  Blenheim  Castle  zur  Folge  haben. 

Die  Whigs,  in  deren  ersten  Reihen  Marlborough  stand, 
niössten  den  Tories  weichen.  Was  dit^ser  Wandel  in  Eng- 
lind  zu  damaliger  Zeit  bedeutete,  lässt  sich  heute  katim 
«PtneKsen,  Ein  neues  Ministerium  aus  den  Mitgliedern  der 
Toiypartei  wurde  gebildet,  und  Tories  bildeten  von  nun  an 
«ticli  die  Umgebung  der  Königin.  Auf  das  Whig-Ministerium 
t^ioiolphin"  war  das  Tory-Ministerium  „Harley- Oxford"  ge- 
folgt 

Die  Civilliste  der  Königin,  welche   das  Parlament  be- 
te, wurde   geprüft  und   aus  derselben  der  Posten  für 
,     "^chloss  Blenheim  gestrichen,  mit  dem  Bemerken,  dass 
^«Ur  bereits    genug    ausbezahlt   worden    sei ;   alles    andere 
^'^  der  Herzog  selbst  aufzubringen.  Als  davon  die  Her- 
r*^  erfuhr  —  es   war   im  Herbste  1710  —    erklärte   sie, 


eher  die  Arbeiten  einstellen  zu  lassen  als  sich  zu  Zahlungen 
zu  verpflichten.  So  geschah  es  auch.  Wirklich  trat  ein 
Stillstand  ein,  kaum  konnte  das  Fertige  vor  dem  Winter 
geschützt  werden. 

Im  Mai  1711  wurde  Harley  zum  Lord  High-Treasurer 
ernannt.  Coxe  erzählt  nun,  dass  die  eifrigen  Bemühungen 
Vanbrughs  im  Früliüng  1711  dtu-chsetzten ,  dass  7000  i", 
welche  noch  von  der  Anweisung  Godolphins  ausständig 
waren,  flüssig  gemacht  wurden,  und  dass  er  einen  Über- 
schlag über  die  zur  Vollendung  des  Baues  noch  erforder- 
lichen Auslagen  vorlegen  durfte  ;  er  forderte  mit  Einschluss 
der  erwähnten  Rückstände  die  Summe  von  87.000  £,  Der 
Minister  (Harley),  sagt  Coxe  weiter,  war  über  die  Höhe 
des  Betrages  erstaunt  und  verfugte  eine  nochmalige  Durch- 
sicht des  Überschlages.  Nachdem  aber  Vanbrugh,  in  Audienz 
empfangen,  darauf  hingewiesen  hatte,  dass  er  in  der  Hoff- 
nung, der  Herzog  werde  dies  auf  eigene  Kosten  über- 
nehmen, manches  Entbehrliche  weggelassen  und  nur  das 
beiücksichtigt  habe,  was  der  ursprünglichen  Absicht  der 
Königin  in  Anbetracht  der  nationalen  Würde  des  Donkmalea 
entsprochen  hätte,  habe  ihn  der  Minister  mit  Anzeichen  der 
Befriedigung  entlassen. 

Vanbrughs  Bemühen  war  nicht  vergeblich.  Am  17.  Juli 
legte  er  der  Königin  eine  Anweisimg  auf  20.000  £  zur  Ge- 
nehmigung vor,  und  in  ^Swiff's  Journal  lo  Stella"  lesen  wir 
unterm  19,  August  1711,  dass  die  Königin  20.000  i"  für  die 
Fortsetzung  des  Baues  des  Schlosses  bestimmte,  „which  hos 
beni  starved  tili  ttow,  sitice  the  changc  of  the  mUiisIry".  Der 
Bau  wurde  mm  wiederaufgenommen;  seine  Unterbrechung 
hatte  von  Anfang  Herbst  1710  bis  ungefähr  Mitte  August 
1711  gedauert.  Coxe  erwähnt  einen  Brief  Vanbrughs  an 
den  Herzog,  allerdings  ohne  Datum,  worin  er  mittheilt,  auf 
die  Zusicherung  des  Ministeriums  sich  stützend,  die  Arbeit 
wieder  aufgenommen  zu  haben;  das  Werk  schreite  wieder 
vorwärts,  ohne  dass  die  Gläubiger  darauf  bestünden,  dass 
alles  von  staatswegen  ausgefolgte  Geld  zur  Tilgung  der 
Rückstände  verwendet  werde,  was  auf  ihren  ausdi-ücklichen 
Wimsch  hätte  geschehen  müssen.  Wenn  wir  mm  das  uns 
erhaltene  Schreiben  des  Herzogs  an  Vanbrugh  vom  3.  Sep- 
tember 1711  lesen,  so  ist  kein  Zweifel,  dass  der  Brief,  auf 
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welchen  in  demselben  angespielt  wird,  kein  anderer  ist.  als 
der  von  Coxe  erwähnte.  Der  "Wortlaut  dieses  Schreibens 
ist  folgender:  „Camp  br/orc  lioneham,  3rd  Sept.  1711  (Lcticrs 
and  Iki^.  V.  475):  1  thatik  yoa  for  the  favour  of  your  letter 
of  the  lOth  of  August.  Mtj  Ijord  Tteasurer  has  hcen  so  kind 
as  to  acqunint  nu>  already  untli  the  carc  he  had  lakm  for  carry- 
ing  ou  Ihe  icorka  at  Bhriheim,  and  I  shall  tww  soon  crpcct 
from  you  ati  account  of  what  you  thinh  may  he  compassed  this 
year.  l'ww  tnay  believe  l  shoulä  he  very  ghd  to  gratify  you  in 
your  desirc  of  the  four  hundrcd  pounds  upou  account,  if  I 
thought  I  could  regularly  do  it  of  »tyself  Äs  soon  as  I  cotne 
honte,  will  readify  give  his  concuirence,  so  that  the  deferring 
it  for  ttco  or  thrce  months  at  ntost,  I  hopc,  can  be  no  prejudice 
to  you.    I  am,  u-ith  tntth,  Sir  ....  3/." 

Wie  man  sieht,  hatte  Vanbrugh  schon  auf"  die  bloÜe 
Zusicherung  neuerlicher  Summen  die  Arbeit  wieder  begonnen 
id  höchstwahrscheinlich  deshalb  von  dem  Herzoge  einen 
^orschuss  von  400  £  verlangt,  den  ihm  allerdings  Marl- 
borough  nicht  gewährte;  denn  er  war  vorsichtig  genug, 
die  Zahlungen  von  der  Regierung  aus  besorgen  zu  lassen, 
damit  ea  nicht  den  Anschein  habe,  als  ob  Vanbrugh  von 
ihm  beeohäfligt  werde. 

Femer  sehen  wir  aus  dem  ersten  Briefe,  dass  die 
Handwerksloute  und  Arbeiter  im  Rückstande  waren,  dass 
sie  auch  jetzt  nicht  bezahlt  wurden,  weil  sie  sich  auf  eine 
spätere  Zeit  vertrösten  ließen ;  die  20.000  S  wurden  fiir  die 
Weite rfulirung  des  Baues  bestimmt,  die  Schulden  blieben 
anbeglichen. 

Nun  trat  eine  gewaltige  Wandlung  in  Marlboroughs 
Leben  ein. 

Am  31,  December  1711  wurde  der  Herzog  aus  allen 
seinen  Ämtern  entlassen.  Unterm  1.  Jänner  1712  schreibt 
Swift  in  seinem  ^Journal  to  Stella" :  „It  is  frue  that  the 
Jhtke  of  Murlhoroiigh  is  tunied  out  of  all;  die  Königin  und 
der  Lord  Treasurer  hassen  ihn  tödüch,  imd  diesem  Um- 
stände verdankt  er  seinen  FaU  mehr  als  seinen  anderen 
Fehlem."  Am  23.  oder  24.  Jänner  kommt  im  Hause  der 
Gemeinen  der  Vorwurf  der  Bestechlichkeit  des  Herzogs  zur 
Berathung.  Die  Verhandlungen  fallen  mit  einer  Majorität 
von     hundert    Stimmen    zu    seinen    Ungunsten    aus.    Am 
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25.  Jänner  schreibt  Swift:  „Hie  Duke  tcill  now  bc  able  to  do 
no  httrt," 

Marlborough  sah  sich  nun,  da  er  zugrunde  gerichtet, 
war,  von  einer  gi'oÜen  Zalil  von  Feinden  umgeben;  nicht 
allein  das  Ministerium  und  dessen  Partei  war  ihm  feind- 
lich, Bonderu  auch  unter  den  Wliiga,  deren  wahre  Sympathie 
er  niemals  besessen'),  fand  er  viele  Gegner. 

Man  war  allgemein  der  Ansicht,  dass  er  den  Krieg 
aus  Habsucht  in  die  Länge  gezogen  hätte,  und  brachte 
gegen  ihn  die  Klage  auf  Zurückerstattung  der  Summen, 
die  er  als  Provision  erhalten  hatte,  ein;  zugleich  forderte 
man  von  ihm  die  Summe  von  30,000  £,  für  welche  er  als 
fiir  die  Rückstände  des  Schlossbaues  persönlich  haftbar  sei, 
weil  die  Zabkmgen  aus  der  Civilliste  eingestellt  worden 
seien. 

Diese  Behandlung  in  seinem  Vaterlande  nöthigte  ihn, 
den  Continent  aufzusuchen,  wo  er  aJileiu  noch  Freunde 
finden  konnte.  Am  28.  November  1712  reiste  er  ab  und 
mied  England  bis  zum  Tode  der  Königin. 

Im  Jänner  1713  begab  sich  auch  die  Herzogin  zu 
ihrem  Gemahl.*) 

Es  fragt  sich  nun :  Wie  verhielt  es  sich  mit  dem  Schloss- 
bau während  dieser  Zeit?  Es  wurde  jedenfalls  von  den 
oben  erwähnten  20.000  £,  welche  die  Königin  bewilligt 
hatte,  weiter  gebaut,  ohne  dass  man  auf  die  am  Baue 
haftenden  Rückstände,  welclie  nun  dem  Herzoge  in  die 
Schuhe  geschoben  wurden,  Rücksicht  genommen  hätte. 
Coxe  berichtet,  dass  um  diese  Zeit  eine  Prüfung  der  seit 
Sommer  1710  angewachsenen  Schulden  der  Civilliste  vor- 
genommen, und  u.  a.  der  Betrag  von  60.000  £,  bestimmt 
für  den  Bau  von  Blenheim,  gefunden  wurde.  Di©  Summe 
stimmt  genau. 

Das  Unterhaus  übernahm  die  Tilgung  dieses  Betrages, 
und  gegen  Ende  des  Jahroa  1713  erhielt  Vanbrugh  während 
der  plötzlichen  Erkrankung  der  Königin  10.000  £.  Somit 
bleiben  noch  BO.OOCJ  £  rückständig,  welche,  wenn  kein  aber- 
maliges Hindernis  eingetreten  wäre,  sicherlich  nach  und 
nach  ausbezahlt  worden  wäi'en. 


1)  Not.  Bioffr.  —  MarUmrough. 
^  „Journal  to  Stella",  e.jl.  1713. 


—    73    — 


I 


I 


Wiederum  war  es  aber  ein  Umschwung  in  der  Regie- 
rung, der  diese  Aussichten  zunichte  machte.  Schon  nach 
dem  Frieden  von  Utrecht  (B.  Mai  1713)  brachen  groUe 
Feindseligkeiten  zwischen  dem  Lord  Treasurer  und  seinem 
CoUegen  Bolingbroke  aus;  und,  da  letzterer  bei  der  Königin 
in  Gunst  stand,  erhielt  Harley  am  27.  Juni  1714  seine  Ent- 
lassung; Bolingbrokes  Triumph  aber  dauerte  nur  drei  Tage; 
denn  am  1.  August  1714  starb  die  Königin  Anna.  Am  selben 
Tage  war  auch  Marlborough  wieder  in  England  gelandet. 
Im  September  1714  setzte  ihn  die  Regierung  König  Georgs  I. 
in  seine  sämmtlichen  Ämter  wieder  ein;  er  wurde  „Captain- 
Gfineral"  und  „Master  of  the  Ordinancc". 

Nun  ordnete  er  an,  dass  Vanbnigh  einen  neuerlichen 
Überschlag  über  alle  weiteren  Kosten  des  Schlossbaues 
mache  mit  Inbegritt'  der  Gärten,  Brücken  u.  dgl.,  Dinge, 
die  Vanbrugh  imberücksichtigt  gelassen  hatte,  als  er  Harley 
den  Kostenvoranschlag  machte;  es  ist  daher  ganz  in  der 
Ordnung,  wenn  jetzt  ein  etwas  grÖÜerer  Betrag  verlangt 
wird,   nämlich  54.627  J%   also  um  4.627  £  mehr  als  früher. 

Im  Hinweise  auf  die  seinerzeitigen  Beschlüsse  beider 
Häuser  fühlte  eich  Marlborough  nach  seiner  Reliabilitierung 
berechtigt,  das  Aufkommen  des  Staates  hiefür  zu  ver- 
langen. Es  wurde  nicht  allein  dieser  Betrag  genehmigt, 
sonderu,  da  man  besohloasen  hatte,  alle  Schulden  der  könig- 
lichen Hofhaltung  zu  decken,  übernahm  der  Staat  auch  die 
Begleichung  der  am  Baue  von  _Blenheim  Castle"  haftenden 
Rückstände,  indem  man  die  Haftbarkeit  der  Civilliste  hiefür 
anerkannte.  Zur  Priifung  der  Rückstände  wurde  eine  Com- 
mission  eingesetzt,  bestehend  aus  Lowndes,  Craggs  und 
Hopes,  und  auf  ihren  Bericht  hin  zur  Tilgung  derselben 
die  Summe  von  30.000  J:'  in  Bereitschaft  gesetzt. 

Die  Gläubiger  mussteu  ihre  Forderungen  einbringen ; 
doch  bewilligte  man  ihnen  nicht  ihre  volle  Forderung, 
sondern  nur  ein  Drittel  derselben.  Damit  nicht  einverstanden, 
stellten  sie  die  Arbeit  ein.  DMsraeh  erzählt  nämlich,  dass 
im  Jahre  1715  die  Arbeiter  wiederum  streikten  und  die  alte 
Verzögerung  wieder  eintrat. 

Wenden  wir  uns  nach  dieser  nothwendigen  Weiter- 
tuhrung  der  Thatsachen  wieder  Vanbrugh  zu!  Im  Jahre  1706 
hatte  er  dem  Thronfolger  des  Hauses  Braunsohweig  in  der 
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Eigenschaft  als  Clareuceux  King-afc-Arraa  den  Wappeiirock 
und  die  Insignion  des  Hosenbandordens  überbracht,  dem- 
selben, der  jetzt  als  König  Georg  I.  den  englischen  Thron 
bestieg;  er  wnr  also  mit  dem  neuen  Herrscher  in  nähere 
BeiTihrung  gekommen  und  dem  Könige  bekannt.  Ein  Whig- 
miuisterium  stand  am  Ruder,  am  Hofe  war  er  beliebt:  In 
dieser  Zeit  wurde  er  zum  Ritter  geschlagen  (am  9.  Sep- 
tember 1714)  und  am  6.  Jänner  1716  wurde  er  „CompiroUcr 
of  the  Royal  Works".  In  der  Regierung  hatte  er  manche 
Freunde  luid  Gönner,  so  den  Prime  Minister  selbst,  Wal- 
pole, den  Herzog  von  Newcastie  u.  a.  Bei  der  Herzogin 
von  Marlborough  aber  war  er  in  Ungnade  gefallen.  Sie 
schreibt  an  ihre  Freundin  Clayton:  ^Was  den  Bau  betriiR-, 
will  ich  Ihnen  die  Sache  so  kurz  als  möglich  auseinander- 
setzen. Der  Staat  hat  265.000^  theilweise  schon  ausgelegt, 
theils  noch  zu  zahlen.  Überdies  hat  der  Herzog  seit  1712 
über  9000  £  darein  gesteckt,  oder  ist  sie  noch  schuldig, 
und  noch  haben  wir  nichts,  was  einer  anständigen  Wohnung 
gleichsähe;  von  dieser  ungeheuren  Summe  wurden  (olme 
die  seit  dem  Austritte  des  Lord  Godolphin  angewachsenen 
Rückstände  zu  rechnen  bis  zur  Einstellung  des  Baues) 
bereits  38.000^  verwendet  und  dafür  buchstäblich  noch 
gar  nichts  vollbracht,  was  des  Nennens  wert  wäre.  Was 
ich  aus  den  Büchern  genommen  habe,  beläuft  sich  nicht 
auf  2000  £.  Ohne  Übertreibung,  es  ist  weit  mehr  bu  thun 
als  bereits  geschehen.  Denn  das  Vollbrachte  ist  ganz  un- 
bedeutend und  noch  braucht  es  mehrerer  1000  .£  bloß,  um 
sozusagen  die  Schale  zu  beendigen;  da  ist  noch  nicht  das 
außerhalb  der  Thore  Befindliche  mit  iubegriflPen,  wo  alles 
so  im  Gewirre  steckt,  dass  sich  das  Gehirn  verdreht,  wenn 
man  nur  daran  denkt.  Eine  ungeheure  Summe  wird  die 
gedämmte  Zufahrt  kosten,  so  auch  die  lächerlich  riesenhafte 
Brücke  .  .  .  Sir  John  Vanbru^h  behauptet  zwar  in  seinem 
dem  Herzoge  überreichten  Überschlag,  die  Auslagen  bis 
zur  gänzlichen  Vollendung  werden  sich  nur  mehr  auf 
B4.381  £  belaufen.  Ich  glaube  aber  nimmer,  dass  er  damit 
auslangt,  nachdem  von  den  bereits  verbauten  38.00(3^' 
nichts  zu  sehen  ist.  Weil  ich  immer  dasselbe  sage,  findet 
man  mich  albern  und  lächerlich."  Gewiss  stammt  der  Brief, 
welcher  bei  Coxe  ohne   Datum   wiedergegeben   wird,   aus 


Bit  nacn  iri*,  weil  Vanorngli  Sir  genan^^nrd,  un* 

UÄcii  1716,  weil  vou  der  Einstellung  der  Arbeiten  die  Rede 
ist  Wir  werden  aber  der  Wahrheit  am  nächsten  kommen, 
■^.'lu  wir  ihn   in   das  Jahr  1716    setzen.    Li  diesem  Jahre 
U  die  Herzogin  Vanbrugh.  Wir  erfahren  dies  aus  den 
'ciien   Briefen   des  Pelham-Manuscriptes,   welche   er  von 
i^liit«?haU  aus  an  die  Herzogin  richtet,  itnd  von  denen  er 
eine  Abschrift  an  den  Herzog  von  Newcastle  sendet.  Voraua- 
geschickt  rnns.^  werden,  dass  Vanbrugh  um  diese  Zeit  eine 
Heirat  zwischen  dem  erwähnten  Herzoge  und  der  Enkelin 
Harlborooghs,   Lady  Harriet  Godolphin,   vermitteln  sollte, 
ond  zwar,  wie  er  ausdrücklich  sagt,  auf  die  Anregung  und 
den  besonderen  Wimsch  der  Herzogin  selbst;  damals  ver- 
sichtete sie  aber,  wie  aus  den  Briefen  hervorgeht,  auf  die 
D'  -lung   Vanbrughs    auch    in    dieser   Angelegenheit. 

^11  schreibt  am  8.  November  1716  folgeudermalien: 
Hating  since  beeu  shown  by  Mr.  Richards  a  larye  paequet 
^^BmMituj  Paprrs,  smt  him  by  yonr  Gracv,  I  fi»d  the  rcason 
»«r=*jx,   Thai   yoti    had    rrsolv'd   to    wte   me   so   ill,    in  respcct  qf 
ilcnheim,  as  must  makc  it  mpracticabU  to  employ  nie  in  any 
oti«r  Brauch   vf  your  scruicc.    These  papcrn,    Madam,    are  so 
'^*\i  of  far  feich'd  iabour'd  Äccusalions,    niisfakcu  fach;  wrwy 
X»</wrMC«,  yroundless  Jalotisks  aud  strein'd  Constructions,  that 
I  ^Ou'd  pul  a  very  great  affront  upon  your  Uudirstanding,  if 
I  «uppos'd  it  possible  you  cou'd  mcan   auythiuy   in    carnest  by 
ff"->H.  but  to  put  a  stop  to  my  tronbling   you   avy   inorc.    You 
^'«tt  your   end,    Madam,    for  I  ncver   ivill   trouble  you   more; 
u«/f,<s  tite  Duke   recovers  so  far  to  sheUer   me  from  such  In- 
tollrrabl*'  Treatmmtt.    I  shall  in   thc   iiicnntitiir   harr    only    this 
Oman  on  his  account  (Jor  whom  I  sluxll  ever  rdain  the  grra- 
^t  mneration)  tfutl  your  Gracr.  ..." 

Als  Schlussbeinerkujig  fügt  er  hinzu,  dass  er,  wenn 
'^  die  Herzogin  die  Erlaubnis  gäbe,  ihre  Briefe  zu  drucken, 
*  g«me  thäte,  genau  und  ohne  irgend  welche  andere 
Antwort  oder  Bemerkung  als  diesen  kvu'zen  Brief,  damit 
'"6  Welt  sähe,  dass  er  sie  veröfl'entlicht  wissen  wolle. 

Der  angeführte  Brief  der  Herzogin  an  ihre  Freundin 
"■"l  dieser  dürften  wohl  ungefähr  in  derselben  Zeit  ge- 
'clirieben  sein. 

Wir  sehen  nun,  wie  heftig  die  Herzogin  xmd  der  Leiter 
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des  Schlossbaues  an  einander  geratben  sind.  Die  Erbitterung 
Vaubnighs  leuchtet  noch  aus  seinem  Briefe  vom  10.  Novem- 
ber 1716  hervor,  den  er  von  London  aus  an  den  Herzog 
von  Newcastle  schrieb.  Er  theilt  mit,  dass  er  einen  Brief 
von  der  Herzogin  erhalten  habe  und  ftlhrt  fort:  „.  .  .  by  a 
ffiw  u'ords  o(  fJie  fattrr  eiid  she  shrws  quite  piain  that  shi'  uHiif 
resolvmi  to  gvt  mc  out  of  ihat,  and  so  judyed  it  itvpossihlf  io 
conceni  mc  any  longer  in  t'othcr  ajfair.  I  nrcd  niake  »o  reniarks 
to  your  Grncr  %ipon  this  uhomindble  Woman's  proceditig,  which 
shall  not  liowever  Icssvn  my  reyard  to  my  Lord  Duke,  nor  guod 
opivion  of  his  grand  daughtcr,  who  I  do  not  thinkhas  one  grain 
of  this  Wich'd  Woman's  temper  in  her." 

Wenn  man  den  Brief  der  Herzogin  an  Lady  Clayton, 
in  welchem  die  angegebenen  Ziffern  im  gi'oßen  und  ganzoii 
mit  den  anderwärts  angeführten  Summen  stimmen,  liest, 
80  möchte  man  glauben,  es  sei  an  dem  Baue  des  Schlosses 
noch  gar  lüchts  Rechtes  fertig  gewesen.  "Wir  finden  aber 
in  CamjibelJs  Vitruvius  (I.  Bd.),  dessen  Platten  65 — 62 
sehr  hübsche  Zeichnungen  von  Blenheim  Castle  enthalten, 
folgende  Stelle:  „Htre  are  noble  gardrns,  a  statt ly  bridgf  with 
an  urch  hmidred  foot  in  diametcr,  with  niany  othrr  aiibrllixh- 
ments  .  .  .  It  was  built  Anno  1715."  Darf  man  nicht  daraus 
schließen,  dass  schon  ein  ganz  bedeutender  Theil  des  Ge- 
bäudes fertig  war? 

Woher  aber  dann  die  heftige  Erbitterung  der  Herzogin? 
Ist  sie  gerechtfertigt  oder  bloß  der  natürliclie  Ausflass 
gewisser  Charakterzüge,  wie  einer  unbezähmbaren  Streit- 
sucht, oder  liegt  der  Grund  in  einer  persöiilichpn  Abneigung 
gegen  Vanbmgh,  die  sich  nach  und  nach  bis  zum  äußersten 
gesteigert  hat?  Gerade  für  kleine,  nichtige  Gründe  sprechen 
mehrere  Umstände:  Sclion  ans  dem  Jahm  1710  ist  uns 
bezeugt,  dass  Vanbrugh  durch  die  Herzogin  bitter  gekränkt 
wurde.  Swift  erzählt  in  seinem  „Journal"  unterm  7.  Novem- 
ber 1710,  bei  einer  Unterhaltung  im  Hause  des  Sir 
Richard  Temple,  bei  welcher  auch  die  Herzogin  und  Van- 
brugh anwesend  waren,  sei  er  (Swiflb)  mit  diesem  in  einen 
längeren  Streit  wegen  der  Spottgedichte  auf  dessen  Haus 
gerathen,  doch  sei  Vanbrugh  dabei  immer  kalt  und  liöfUch 
geblieben;  wie  aber  auch  die  Herzogin  angefangen  habe, 
sich   über   ihn   lustig   zu   macheu,   da   sei  er  ärgerlich  ge- 
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^worden,  obgleich  er  sonst  ein  „yood-natured  fellow"  sei.  Ein 
Je  weis,    dass    nicht    eine    unrechtmäßige    Handlungsweise 
Beine    Entlassung   herbeiführte,    mag    auch    darin    erblickt 
i^erden,  dass  die  Herzogin  erst  nach  der  Erkrankung  ihres 
Jemahls  —  er  wurde   am   25.  Mai  1716   vom  Schlage  ge- 
'rührt  —  gegen    ihn   auftrat.    Ferner,    warum    belangte    sie 
Vanbrugh  nicht  sofort,    wenn  eie  ihn  schon,    wie   aus  dem 
^Briefe  an  Clayton  2U   entnehmen  ist,    der  Unterschlagung 
feeschuldigt?    Sie  sagt  dort,  er  habe  38.000  i"  für  den  Bau 
(erhalten   und   in  den  Büchern  könne  sie    nur   2000  Jt"  ver- 
zeichnet  finden.    Warum    wartet   sie    wiederum,    bis   Marl- 
borough  todt   ist?    Mögen    aber   nun   diese    oder  jene    Ur- 
sachen zugrunde  liegen,  das  eine  steht  fest,  dass  Vanbrugh 
vom  November  1716  angefangen   nicht  mehr  an  dem  Bau 
_von  Blenheim  Castle  beschäftigt  war. 

f  Die  Gläubiger,  welche,  wie  wir  wissen,  nur  ein  Drittel 
ihrer  Forderungen  ausbezahlt  erhielten,  reichten  im  Oster- 
termin  1718  beim  Rechnuugshof  sowohl  gegen  den  Eigen- 
thümer  des  Schlosses  als  auch  gegen  den  laut  Vollmacht 
von  Lord  Godolphiu  als  obersten  Leiter  des  Baues  aul- 
gestellteu  Architekten  Vanbrugh  eine  Klage  ein  wegen 
Vorenthaltung  des  ausständigen  Lohnes,  der  bereits  die 
Höhe  von  8000  £  eiTeicht  habe.  Der  Herzog  erklärte,  dass 
weder  auf  ihn  noch  auf  Vanbrugh  eine  persönliche  Dafür- 
haftung gewälzt  werden  könne,  weil  das  ganze  "Werk  eine 
Staats-Dntemehraimg  sei,  bei  welcher  Sir  John  Vanbrugh 
bloß  als  öffentliclier  Beamter  gehandelt  habe.  Gegen  diese 
Erklärung  machte  die  Klageschrift  geltend,  dass  der  Herzog 
den  Bau  mehreremale  wie  ein  persönliches  Unternehmen 
geleitet  habe,  da  er  sich  über  die  Fortschritte  desselben 
IjBericht  erstatten  ließ,  bestimmte  Ernennungen  bei  demselben 
"vomalmi,  verschiedene  Anordnungen  über  einzelne  Gemächer 
traf  u.  dgl. 

Der  Gerichtshof  entschied,    dass  der  Herzog   und    die 
[erzogin  gesetzhch  haften  müssten,  weil  sie  den  Bau  thal- 
lich wie  ein  Privatunteniehmen  betrieben  hätten.    Die 
ippcllation    des  Herzogs    an   das  Oberhaus  blieb  auch  er- 
lös. Am  24.  Mai  1718  verwarfen  die  Peers  die  Gründe 
Bur  Entkräftigung  des  Schuldspruches  und  bestätigten  das 
gefüllte  ürtheil.  Vanbrugh  aber  wurde  freigesprochen. 
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Wenn  wir  nun  fragen,  waram  die  Arbeiter  überhaupt 
gegen  ihn  klagbar  wurden,  so  dürfte  die  Antwort  in  einem 
Briefe  Vanbrughs  an  Tonson  zu  lesen  sein,  welchen  D'IsraSli 
leider  ohne  Datum  abgedruckt  hat:  „/  have  the  misfortune 
of  losing,  for  I  novo  see  lütte  hopcs  of  ever  getting  it,  near 
iiOOO  £  diie  to  nie  for  many  years'  Service,  plague  and  trouhle, 
at  BJenheim,  which  that  wicked  woman  of  M.  is  so  far  fron% 
paying  nie  that  the  duke  being  sued  hy  some  of  the  workmen 
for  icork  done  there,  she  has  tried  to  tum  the  dcht  due  to  theni 
upon  tue,  for  which  she  ottght  to  he  hanged." 

Wir  sehen  demnach  die  Ursache  dieser  Klage  gegen 
Vanbrugh  wieder  in  der  Herzogin  von  Marlborough. 

Marlborough  war  am  16.  Juni  1722  gestorben.  Nun 
tritt  die  Herzogin -Witwe  öffentlich  gegen  ihren  früheren 
Bauleiter  auf.  Aus  seinen  Briefen  an  Tonson,  die  von 
D'Israeli  leider  sehr  häufig  ohne  Datum  abgedruckt  sind, 
erfahren  wir  vor  allem,  dass  sie  von  ihrem  Gatten  große 
Summen  Geldes  zur  Vollendung  des  Schlosses  geerbt  hatte. 
In  fünf  Jahren  wurde  auch  das  Gebäude  von  der  Hälfle 
der  zu  diesem  Zwecke  zur  Verfügung  gestellten  Summe 
vollendet. 

Die  Briefstellen,  welche  auf  die  Klagefiihrung  der 
Herzogin  anspielen,  sind  erstens  die  folgende :  „He  (Marl- 
borough) has  given  his  widoto  —  may  a  Scotch  eusign  gd  her!  — 
ten  thousand  pounds  a  year  to  spoil  Blcnhcim  in  her  onm 
way  and  twelvc  thousand  a-year  to  kecp  herseif  clean  and  go  to 
lato" ;  zweitens  der  bereits  erwähnte  Brief  vom  Jahre  1726, 
gedruckt  bei  Leigh  Hunt  auf  Seite  XLII:  „I  have  becn 
forced  into  Chancery  by  that  JB.  B.  B.  the  duchcss  of  Marl- 
borough, iohere  she  has  got  an  injunction  upon  me  by  her  friend 
the  late  good  chancellor  (carl  of  Macdesfield)  ivho  declared 
that  I  never  tcas  employed  by  the  duke  and  thereforc  had  no 
detnand  upon  his  estate  for  my  Services  at  Blcnheim.  Since  my 
hands  were  ihus  tied  up  from  trying  by  law  to  recover  my 
arrears,  I  have  prevailcd  tvith  Sir  Robert  Walpole  to  help  nie 
in  a  seheme  which  I  proposed  to  hitn,  by  which  I  got  my  money 
in  spite  of  the  hussy's  tccth.  My  carrying  this  point,  etc." 

Vanbrugh  war  also  aus  diesem  Processe  als  Sieger 
hervorgegangen  und  hatte  die  rückständige  Summe  erhalten. 
So  hatte  endlich  der  Streit  ein  Ende.  Aber  auch  das  Leben 
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anbrughs  war  dem  Erlöschen  nahe ;  nur  ein  Jahr  konnte 
er  sich  dea  Sieges  freuen. 

Der  Bau  dieses  großartigen  nationalen  Denkmals  hatt«, 
wie  wir  gesehen  haben,  sowohl  der  beschenkten  Familie 
als  auch  dem  Baumeister  viele  bittere  Stunden  bereitet. 
Die  eigentliche  Schuld  daran  hat  nicht  Vanbnagh,  nicht 
der  Herzog,  vielleicht  auch  nicht  in  gar  so  hohem  MaÜe, 
als  uns  scheinen  mag,  die  Herzogin,  sondern  die  Verhältnisse 
selbst.  Ein  Geschenk,  sei  es  von  welcher  Art  immer,  muss 
vor  der  Übergabe  in  jeder  Hinsicht  etwas  Fertiges,  voll- 
ständig Ausgeführtes  sein,  damit  nicht  wie  hier  der  Fall 
eintritt,  dass  die  beschenkte  Partei  selbst  immer  sorgen 
muss,  die  zur  Vollendung  desselben  bestimmten  Mittel  zu 
erhalten. 

Die  Schuldlosigkeit  Vanbrughs  aber  beweist  am  besten 
der  umstand,  dat<s  er  sowohl  bei  dem  ersten  als  auch  bei 
dem  zweiten  Processe  freigesprochen  wurde.  Daher  ist  es 
empörend,  einen  Brief  eines  Freundes  des  Herzogs  von 
Marlborough  zu  lesen,  der  von  Gunuiiigham  mitgetheilt 
wird.  Darin  heißt  es:  ,Die  Schuld  hegt  nicht  an  dem 
Herzoge,  sondern  an  einem  anderen,  der  vielleicht  der 
einzige  Architekt  in  der  Welt  war,  fähig,  ein  solches  Haus 
zu  bauen  und  der  einzige  Freund  in  der  Welt,  fähig,  die 
Schuld  auf  einen  zu  schieben,  dem  er  so  sehr  zu  Dank 
verpflichtet  war." 

Es  ist  richtig,  Vanbrugh  war  dem  Herzog  zu  Dank 
verpflichtet;  aber  wie  hat  er  sich  denn  gegen  ihn  undankbar 
erwiesen?  Vanbrugh  hatte  immer  die  größte  Hochachtung 
und  Verehrung  für  seinen  Gönner,  den  Herzog  von  Marl- 
borough; dafür,  dass  er  eine  so  schwere  und  uugerecht- 
fertigte  Beschuldigung,  die  man  auf  ihn  geladen,  mit  allen 
Mitteln  von  sich  abgewälzt  hat,  wird  ihm  doch  kein  Mensch 
einen  Vorwurf  machen  können.  Er  hat  genug  und  in  un- 
schuldiger Weise  bei  und  nach  dem  Baue  des  Schlosses  zu 
leiden  gehabt  und  verdient  durchaus  nicht  so  harte  Worte. 

B  Campbell  führt  in  dem  zweiten  Band  des  „Vitnivius*^ 

'  noch  eine  Zeichnung  an  mit  der  Bemerkung:  „A  nrw  de.fhjn 
für  a  pcrson  of  f/unlify  in  Soimrsffsliirc  ...  all  de.'^iffuril  hy 
thf  leamed  and  huinnons  Sir  John  Vanhruyh  1716." 
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In  den  Briefen  des  Pelham-Manuscriptea  findet  vor 
allem  das  Nottingham  Castle  Erwähnung,  das  von 
dem  Herzog  von  Newcastle  erworben  und  von  Vanbrugh 
neu  hergestellt  wurde.  Besonders  richtete  er  wieder  wie 
beim  Schlosse  Howard  sein  Augenmerk  auf  die  Parkaulagen 
in  der  Umgebung  des  Schlosses.  Am  17.  December  1718 
schreibt  er  von  Nottingham  aus,  er  habe  das  Schloss  innen 
und  auilen  einer  genauen  Besichtigung  unterzogen  und  sei 
wider  Erwarten  mit  allem  zufi'ieden  gewesen ;  nur  außen 
müssten  manche  Verfügungen  getroffen  werden ;  nicht  allein 
Stallungen  und  andere  Baulichkeiten  könnten  dort  errichtet 
werden,  sondern  es  lieJJe  sich  auch  unterhalb  der  großen 
Terrasse  ein  ganz  angenehmer  Garten  innerhalb  der  Schlosa- 
mauern  herstellen,  sogar  ein  künstlicher  Teich  könnte  in 
demselben  angelegt  werden.  Zum  Schlüsse  beglückwünscht 
er  den  Herzog  zu  diesem  herrlichen  Wohnsitz;  anfangs, 
setzt  er  hinzu,  werde  ihm  allerdings  der  Anblick  ungewolint 
sein,  aber  er  werde  sich  schon  daran  gewöhnen;  „at  ßrst, 
pcrhaps,  you'll  thitik  it  stairs  i/uu  in  (he  faci:  with  a  pretly 
impudcnt  cottnienance."  (Echt  Vanbrughische  Worte!)  Alle 
nothwendigen  Reparaturen  werde  er  ei"»t  machen  lassen, 
wenn  er  mit  ihm  darüber  genau  verhandelt  habe,  damit 
nichts  übereilt  geschehe.  Er  erwarte  ihn  daher  hier;  die 
Arbeiten  wüi'den  ihn  ebenso  wenig  stören  wie  zu  Claremont. 
Jedoch  solle  er  die  Reise  hieher  erst  im  April  oder  Mai 
machen,  da  er  jetzt  nur  einen  kurzen  Aufenthalt  nehmen 
könnte,  andererseits  auch  die  Tage  so  kurz  und  die  Wege 
so  unendlich  schlecht  seien,  dass  er  mindestens  vier  Tage 
zur  Reise  brauchen  würde.  Der  Herzog  kam  aber  doch 
früher,  wie  aus  dem  Briefe  vom  üö.  December  171S  hervor- 
geht, schon  am  26.  December.  Vanbrugh  schreibt  nämlich 
darin:  „Your  Grace's  Ictter  to  med  you  at  Null"*  to-morrow; 
1  find  here  (^Castle  Howard)  yesicrdai/  ,  ,  ."  und  in  einem 
Briefe  vom  4.  Jänner  1719  drückt  er  seine  Verwunderung 
und  Besorgnis  darüber  aus,  dass  der  Herzog  wirklich  in 
Nottingham  gewesen  war;  „es  wäre  ihm'',  meint  er,  „lieber 
gewesen,  wenn  er  noch  nicht  dortliin  gereist  wäre,  weil  er 
vielleicht  nicht  alles  so  gefunden  hätte,  wie  er  es  wünschte". 
Er  sucht  ihn  aber  zu  trösten,  falls  ihm  die  Gegend  zu  rauh 
und  die  Wittenmg  zu   stürmisch  erschienen   sei,    indem  er 
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auf  das  Schloss  Howard  verweist,  in  dem  es  sogar  im 
strengsten  Winter  prächtig  zu  wohnen  sei. 

Am  24.  Jänner  1719  ist  er  schon  in  der  Lage,  seiner 
Freude  darüber  Ausdruck  zu  geben,  dass  ihm  der  Herzog 
nicht  gezürnt  habe,  als  er  hier  war.  Er  verspricht  nun 
alles  durchfuhren  zu  lassen,  was  dieser  angeordnet  habe, 
und  ihm  davon  bei  seiner  baldigen  Ankunft  in  London 
Bericht  zu  erstatten;  er  schreibt  dann  wörtlich:  „TU  there- 
/ore  Äoy  no  tnore  now  than  to  express  my  great  satisfacUon  to 
hmr  thr  middle  of  winter  has  not  discouragrd  you,  front  tliink' 
ing  it  practiccMe  to  lioe  upon  a  jirrcipicc  a  hundred  feet  high. 
For  as  I  have  be.cn  Ihe  instrutncut  of  your  fixing  on  this  Castle 
for  your  uoHhcrn  scat,  I  shoti'd  have  bcen  heartily  concerned 
to  find  you  disappointed  in  it." 

Vanbrugh  hatte  also  dem  Herzog  dieses  Schloss  em- 
pfohlen und  damit  eine  grolie  Verantwortlichkeit  auf  sich 
geladen.  Es  lässt  sich  daher  seine  Freude  begreifen,  die  er 
über  die  Zufriedenheit  seines  Gönners  empfand. 


Ein  anderer  Bau,  den  er  für  den  Herzog  besorgte,  ist 
der  Palast  Claremont.  Ob  er  hier  auch  nur  Neuerungen 
und  Verbesserungen  anbrachte  oder  einen  Neubau  aufführte, 
ist  aus  den  Briefen  selbst  nicht  zu  entnehmen.  Jedenfalls 
fällt  die  Beschäftigung  an  diesem  Baue  früher  als  die  am 
Nottingham  Castle;  denn  in  dem  angeführten  Briefe  vom 
17.  December  1718  heL13t  es,  dass  die  Arbeiten  daselbst  den 
Herzog  ebenso  wenig  stören  würden  wie  zu  Claremont. 

Von  der  Herstellung  eines  neuen  Zimmers  zu  Claremont 
spricht  ein  Brief  vom  15.  September  1720,  in  welchem  wir 
lesen,  dass  der  Herzog  von  Chandois  dasselbe  besichtigen 
wolle,  weil  er  die  Absicht  habe,  sich  ein  ähnliches  einrichten 
zu  lassen.  Um  zu  zeigen,  wie  selbstbewusst  Vanbrugh  von 
seinen  Arbeiten  redet,  sei  auch  diese  Stelle  verzeichnet: 
„Hf  (Chandois)  talk'd  to  w«;  of  your  Grare's  ni'W  room  at 
(Uarcniont  drsigning  to  havc  »uch  a  one  in  the  new  hotisf  hi' 
hnilds  in  London,  thu  hc  has  not  yct  scen  it,  you  niust  know, 
but  t hat's  nothiug.  I  havc  hottwer  done  all  I  can  to  prevent 
/«*.".'  ronting  tili  'tis  qitite  doue  that  it  ning  stair  in  his  fuce, 
and  knock  him  down  at  oncc."  Am  20.  August  preist  er  das 
Schloss  Howard  über  alle  Maßen  und  fügt  liinzu:    „I  hope 

D  •  m  •  1 1,  Vaabrucif  L«ben  and  Werks.  6 


—    82    — 

you  shall  ßnd  thc  walls  at  Claremont  as  much   to  my  satis- 
facliou  (arid  your  Grace's  too)  as  these  arc  Iktc." 

Wir  seheu  also,  das«  Vanbrugh  für  deu  Herzog  von 
Newcastle  bei  zwei  Bauten  beschäftigt  war,  welche  aller- 
dings keine  Neubauten  gewesen  zu  sein  scheinen. 

In  den  Briefen  vom  8.  und  28.  August  1721  werden  noch 
kurz  die  Erbauung  von  Lumley  Castle  und  von  Seaton, 
Delavals  in  North uraberland  erwähnt.  Am  8.  August  schreibt 
er  von  Castle  Howard  aus:  „.  .  .  I  am  going  io-nMrroiv  to 
Lutulci/  CastU:  and  Delavals,  ivhich  will  Inke.  tim  up  a  fort- 
niijht",  und  am  28.  August  berichtet  er  von  York  aus  seinem 
Freunde  Watkins,  dass  er  in  beiden  Orten  sehr  viel  zu  thun 
habe:  „Sinei:  it  is  not  casy  to  f/o  thcrc  oftm,  I  reaolvcd  to 
do  all  flir  Service  I  cou'd  ivlnh  I  was  there.'^  Er  spricht  auch 
von  dem  Admiral  Delavals,  dass  er  sich  sehr  gerne  bereit 
erklärte,  den  ganzen  Bau  genau  nach  seinen  Plänen  durch- 
führen zu  lassen,  so  dass  er  einmal  einen  schönen  Wohnsitz 
haben  werde.  Über  Lumley  Castle  äuUert  er  sich:  „//  is  a 
nobk  thiiiy,  and  will  dvscrve  the  /awurs  I^ord  Lumley  desiyns 
to  bestoio  upon  it.  In  Order  to  which  I  stay'd  t/iere  near  a 
tVKck,  to  form  a  yeneral  desii/n  for  thc  tchilr,  ivhich  ronxists  in 
allniny  the  housc  .  .  .  all  which  may  bc  done  for  a  sum  that 
can  never  lye  very  heavy  upon  the  family. 

In  einem  Briefe  vom  20.  August  1723  erfahren  wir 
noch  von  einem  neuen  Auftrage  Vanbrughs.  Der  Herzog 
von  Ancaster  (Sohn  des  Lord  Chamberlain  Bobert  Bertie, 
4th  Earl  and  first  Marquess  of  Lindsay,  welcher  im  .Juli  1716'' 
zum  Duke  of  Ancaster  ernannt  wurde:  Nat.  Biogr.)  ladet 
Vanbrugh  ein,  sich  mit  ihm  bezüglich  eines  Baues  zu  be- 
sprechen: „.  .  .  I  shall  irait  npoii  his  new  Grure  of  Aiicastrr 
in  my  way  haviny  thc  hoiiour  of  an  invitation  from  him,  to 
constät  about  his  buildiny:  by  ichich  I  bclievp  hc  is  iuclin'd  to 
yo  on  upon  thc.  yeneral  desiyn  J  madefor  his  father  last  tcinter, 
and  which  was  approved  of  by  himself." 

Außer  diesen  Bauten,  welche  directen  Quellen  ent- 
nommen sind,  macht  Cunningham  noch  folgende  namhaft: 
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1.  Eastbury  in  Dorsetsliire;  2.  Eaaton  Neston  in  Northampton- 
shire,  welches  nach  Nat.  Biogr.  von  Hawksmore  1713  voll- 
endet wardo;  3.  Mr.  Duncombe's  in  Yorkshire;  4.  Oulton 
Hall  in  CLeshire ;  6.  ein  Sommerhaus  in  Chelsea  flir  Robert 
Walpole  erbaut. 

Wenn  wir  nun  die  ganze  architektonische  Thätigkeit 
Vaubrughs  überblicken,  so  müssen  wir  sagen,  dass  er  von 
den  verschiedensten  Seiten  in  Anspruch  genommen  wurde, 
und  dass  es  hauptsächlich  der  Norden  Euglanda  war,  wo  er 
seine  Werke  aufführte. 

Was  den  künstlerischen  Wert  derselben  betrifft,  möge 
der  Hinweis  auf'  die  Bemerkungen  Cunninghama  genügen. 
Nor  soviel  sei  erwähnt,  dass  er  niemals  nach  der  Schablone 
vorgieng  luid  in  jedem  Baue  etwas  Originelles  zu  finden 
ist.  Er  beobachtete  nicht  die  Regeln  der  classiachen  Kunst, 
sondern  die  der  poetischen  Composition,  ferner  baute  er 
mehr  nach  den  Principieu  der  Malerei  als  der  Baukunst 
selbst;  daher  seine,  wie  Cunningham  sagt,  „most  paintcrlike 
tffeetH".  Als  Schluss  unserer  Betrachtung  Vanbrughs  von 
dieser  Seite  seiner  Thätigkeit  seien  die  Worte  desselben 
Biographen  angeführt:  >Die  Originalität,  welche  sein  Glück 
jserstört  hatte,  hatte  seinen  Ruhm  begründet,  und  er  steht 
jetzt,  wie  er  verdient,  hoch  da  auf  dem  Boden  der  originellen 
Erfindung,  von  welchem  ihn  wenige  britische  Rivaleu  weg- 
atolien  können.  Er  wird  geehrt  werden  als  der  einzige 
große,  originelle  Architekt  der  Regierungszeit  der  Königin 
Anna  und  des  Königs  Georg  I." 


Vanbrugh  als  Mensch. 

Dieser  Abschnitt  soll  eine  Zusammenfassung  des  ganzen 
Lebensganges  Vanbrughs  geben  und  jene  Punkte,  welche 
in  keinem  der  früheren  Abschnitte  betrachtet  werden 
konnten,  enthalten.  Es  wird  dabei  aucli  auf  seinit^n  persön- 
lichen Chnrakter  und  seine  Stellung  im  geäellschaltlioheu 
Leben  Rücksicht  genommen  werden. 

Wir  wissen,  dass  Vanbrugh  nach  einer  freien  Erziehung 
in  die  Armee  eintrat.  Aus  dem  Porträt  in  Cimniughams 
Schrift,  welches  Vanbrugh  in  späteren  Jalireu  darstellt,  zu 
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schließen,  muss  er  ein  hübscher,  eleganter  Mann  gewesen 
aein  mit  einneluneuden  Gesichtszügen  und  besonders  schönen, 
großen,  freundlich  blickenden  Augen.  Er  hat  gewiss  in 
jeuer  Zeit,  wie  bereits  angedeutet  wurde,  manche  lustige 
Streiche  mitgemacht  und  viel  gezecht  und  dürfte  auch  bei 
den  Damen  in  großer  Gunst  gestanden  sein;  denn  er  besaß 
außer  seiner  gewinnenden  Erscheinung  feine  Umgangsformen 
und  weltmännische  Gewandtheit,  die  er  sich  zum  größten 
Theile  in  Frankreich  erworben  haben  mag.  Dies  beweist 
der  fließende  Ton  in  seinen  Stücken,  besonders  in  jenen 
Scenen,  in  denen  eine  leichte,  täixdelnde  Conversation  mit 
den  Damen  gefiihrt  wird,  andererseits  auch  der  Umstand, 
dass  er  dem  Kreise  des  Earl  of  Montague  angehörte,  in 
welchem  bekaimtlich  so  großes  Gewicht  auf  die  Conver- 
sation gelegt  wurde,  (Vgl.  Preface  to  „The  Way  of  the.  World,") 

Man  darf  wohl  annehmen,  dass  er  auch  sonst  in 
anderen  Gesellschaftskreisen  der  Stadt  ein  gern  gesehener 
Gast  war. 

Bis  zum  Jahre  1697  war  er  aber  doch  nur  verhältnis- 
mäßig wenigen  kleineren  Zirkeln  bekannt;  mit  diesem  Jahre 
machte  er  sich  durch  seine  Lustspiele  auch  weiteren  Kreisen 
bemerkbar.  Rasch  erwirbt  er  sich  die  Gunst  eines  großen 
Theiles  des  Publicums;  aber  ebenso  rasch  hatte  er  sich 
die  Feindschaft  eines  auch  nicht  unerheblichen  Theiles  der 
Stadt  zugezogen;  die  Feindschaft  derjenigen,  welche,  mit 
den  verlotterten  Sittenzuständen  der  damaligen  Zeit  un- 
zufrieden, eine  radicale  AbliiJfe  anstrebten,  die  darauf  aus- 
giengen,  besonders  die  frechen  Theater-Aufführungen  zu 
unterdrücken,  welche  die  Moral  des  Volkes  so.  sehr  unter- 
graben hatten.  Daher  war  jeder,  welcher  der  Bühne  Stücke 
lieferte,  die  dem  herrschenden  Geschmacke  entsprachen, 
ihr  Feind.  Nun  wird  wohl  jeder,  der  die  Lustspiele  jem 
Zeit  kennt,  zugeben,  dass  die  Männer,  die  gegen  dieselben' 
auftraten,  vollkommen  im  Rechte  waren.  Es  giengen  that- 
sächlich  Lustspiele  über  die  Bretter,  die  an  Schamlosigkeit 
und  Frechheit  alles  Dagewesene  übertrafen. 

Es  fragt  sich  aber:  Dürfen  wir  Vanbrugh,  wenn  wir 
ihn  von  dem  Staudpunkte  seiner  Zeit  betrachten,  wegei 
seiner  zimi  Theile  zügellosen  und  frivolen  Stücke  gar  sd 
sehr  verdammen? 


Vur  allem  war  er  sicher  nicht  schlechter  als  seine 
nächste  Umgebung,  als  diejenigen,  mit  denen  er  verkehrte 
uiiil  bei  denen  er  sich  unterhielt.  Er  bewegte  sich  in  dem 
Kreise  der  sogenannten  „Aufgeklärten",  welche  die  geoffen- 
Wte  Religion  und  die  christliche  Moral  nicjjt  wie  sie  ge- 
J»ben  ist  hinnahmen,  sondern  mit  dem  Maßstabe  der  Ver- 
znmfl  antersuchten  und  sich  ihre  Religion  und  ihre  Moral 
leihst  bildeten.  In  politischen  Dingen  anerkannten  sie  den 
flerrscber  nicht  als  eine  von  Gott  eingesetzte  Macht,  sondern 
«üs  das  vom  Volke  fireigewähJte  Oberhaupt.  Fast  alle  ge- 
hildeten  Laien  gehörten  zu  dieser  Classe,  die  auch  im 
gT-t)ßen  und  ganzen  mit  den  Whigs  zusammenfiel.  Diesen 
gegenüber  standen  besonders  die  Geistlichen  der  Hoch- 
fa-i.Tcbe  and  der  weniger  gebildete  Adel,  welche  beiden 
»^■fcJUide  auch  in  den  Lustspielen  der  damaligen  Zeit  so  hart 
»xxjtgenommen  wurden. 

Vanbrugh  gehörte  also  auch  zu  jenen  „Aufgeklärten"; 
«k^ch  er  bildete  sich  seine  Religion,  seine  Moral  und  sein 
fineies  politisches  ürtheil.  Er  war  von  Haus  aus  Protestant, 
^^er  wohl  nur  dem  Namen  nach.  Genau  zu  sagen,  welche 
x-«ligiÖ9e  Anschauung  er  sich  zurecht  gelegt  hatte,  ist  nicht 
*^>3öglich.  Aber  gegen  die  Religion  der  Staatskirche  und 
ilire  Vertreter  tritt  er,  wie  ausgeführt  wurde,  immer  und 
überall  in  seinen  Stücken  auf;  auch  soviel  lässt  sich  aus 
^^'ieni  entnehmen,  dass  er  in  diesem  Hass  gegen  die  Kärche 
liemals  eine  Wandlung  durchmachte. 

Interessanter  ist  fiir  uns  die  Frage :  „Welche  sittlichen 

"^Jischauungen    hatte  sich  Vanbrugh  gebildet?"    Um  diese 

*  rage  im  Zusammenhange  zu  beantworten,  müssen  wir  die 

«Ogi^nannten    ^nf  gentlcvien"   seiner   Originalstücke   heran- 

^i«li«a;    das    sind    aus    seiner    früheren    Zeit    die    Figuren 

^Vortby  lin  „The  Relapse")  und  Constant  (in  „The  Provoked 

^^ife'^)   und    später   sein   Sir   Charles   (in    „A   Journey   to 

London").    Dabei   ist  als  selbstverständlich  vorauszusetzen, 

d&«a  daraus  nicht  alle   seine   moralischen   Auschauungen 

geschöpft  werden  können,  sondern  nur  ein  kleiner  Bruch- 

t-beil  derselben. 

Einer  seiner  Grimdsätze  ist  der,    dass  ein  edler  Mann 

aeiQ  Weibe  die  Treue,  die  er  ihr  zugeschworen,  auf  jeden 

^1  zu  bewahren  habe.    Er  zeigt  in  seinen  Stücken,   dass 


—  se- 
in den  ehelichen  Verhältnissen  seiner  Zeit  dies  fast  durch- 
wegs nicht  befolgt  werde.  Unter  hundert  Fällen  sei  die 
Treue  höchstens  einmal  zu  finden.  Daher  kommt  immer, 
sobald  er  von  der  Ehe  handelt,  der  Spott  an  die  Beihe; 
deshalb  findet  sich  am  Schluss  des  „Belapse"  zum  Hohn 
auf  die  bevorstehende  Trauung  das  ausgelassene  Lied: 

„Constancy's  an  empty  sound, 
Heaven  and  ea'rth  and  all  go  round, 
AU  the  works  of  Nature  movc, 
And  the  joys  of  life  and  love 
Are  in  variety  ..." 

als  ob  dadurch  das  Brautpaar  gewarnt  werden  sollte:  n^®^' 
ratet  nicht,  ihr  werdet  euch  nicht  treu  «bleiben  können." 

Die  Ehe  ist  ihm  verhasst,  weil  man  die  schönste  Tugend, 
die  der  Treue,  in  ihr  nicht  finde:  („Prov.Wifc"  III 3)  „Lady 
Brüte:  ,Does  marriagc  then  exclude  men  front  your  rulc  of 
cotistancy?'  Constant:  ,It  does,  Constancy's  a  brave,  fre^.,  haughty, 
generous  agent,  tJiat  cannot  buckle  to  the  chains  of  wedlock. 
There's  a  poor  sordid  slavery  in  marriage,  (hat  tums  the 
ßowing  tide  of  honour,  and  sinks  us  to  the  hwest  ebb  of  infamy. 
'Tis  a  corrupted  soil;  ill  nature,  avaricc,  sloth,  cowardice  and 
dirt,  are  all  its  product.'" 

"Wie  verhält  er  sich  gegenüber  der  Liebe?  Sie  muss 
nach  ihm  mehr  sein  als  „the  gross  and  vile  dcsire  of  flesh  and 
blood",  der  Sinnengenuss  dürfe  aber  nicht  fehlen.  „Prov.  Wife" 
III  3:  „  Virtue,  alas,  is  no  more  likc  the  thing  called  so  than 
'tis  like  vice  itself.  —  Virtue  consLits  in  goodness,  honour,  grati- 
tude,  sincerity  and  pity ;  and  not  in  pccvish,  snarling,  straitlaced 
chastity.  True  virtue,  ioheresoi''er  it  nioves,  still  carries  an 
intrinsic  tvorth  about  it,  and  is  in  ecery  place,  and  in  eadt 
sex,  of  equal  value.  So  is  not  conttnence,  you  sce:  that  phantom 
of  honour,  which  men  in  everij  age  have  so  contemned,  they 
have  thrown  it  anlangst  the  women  to  serabble  for  .  .  .  We 
recommend  it  to  our  wives,  niadani,  bccausc  we  tcould  keep  'cm 
to  ourselves;  and  to  our  daughtcrs,  becausc  tvc  tcould  dispose 
of  'cm  to  others." 

Was  soll  man  zu  diesen  "Worten  sagen,  die  mit  der 
erstaunlichsten    Unverfrorenheit    solche    Grundsätze    ent- 
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wickelte!  In  diesem  Punkte  hattfe  er  sich  vvolil  sehr  weit 
von  dem  recliten  Wege  verstiegen.  Aber  aiich  hierin  dürfte 
er  mit  manchem  seiner  Umgebung  übereiiigestiinitit  haben. 
Es  mochten  thatsächlich  damals  solche  Missheiraten  sehr 
häufig  vorgekommen  sein;  sonst  wäre  nicht  immer  und 
immer  in  den  Lustspielen  der  Zeit  das  Thema  behandelt 
worden;  und  wie  demorahsierend  solche  Zustände  auf  fias 
Volk  wirken,  lässt  sieh  leicht  begreifen. 

Was  seine  Anschauung  über  das  Weib  betrifft,  so  ver- 
elirte  er  es  hoch  und  hielt  es  der  höchsten  Vollkommenheit 
fähig.  Ein  Beispiel  davon  gibt  er  in  Amanda  und  auch  in 
Lady  Brüte,  die  nicht  im  Verhältnis  zu  ihrem  Gatten, 
sondern  zu  Constant  zu  betrachten  ist;  detiu  die  Ehe  ist 
für  Liebende  nicht  vorhanden    und  bildet  keine  Schranke. 

Dies  waren  den  gröüten  Theil  seines  Lebens  hindurch 
seine  moralischen  Anschauungen. 

Es  wurde  bereits  die  begründete  Vermuthung  aus- 
prochen,  dass  Vanbrugh  es  verstanden  habe,  den  Damen 
in  ausgezeichneter  Weise  den  Hof  zu  machen.  Diese  Ver- 
muthung findet  eine  weitere  Bestätigung  darin,  dass  er  in 
der  Ehe-Angelegenheit  des  Herzogs  von  Newcastle  mit  der 
Tochter  Godolphins  von  der  Herzogin  von  Mai'lborough 
zum  Vermittler  bestimmt  wurde  und  die  Ehe  zum  Abschluss 
brachte.  Die  Briefe,  die  uns  über  die  Angelegenheit  aiif- 
klfiren,  sind  wieder  die  des  Pelham-Manuscriptes.  Besonders 
wichtig  ist  jener  vom  6.  November  1716,  welchen  Vanbrugh 
an  die  Herzogin  schreibt.  Aus  demselben  geht  hervor,  dass 
die  Herzogin  von  Marlborough  Vanbrugh  bis  zu  dieser 
Zeit  als  Vertrauensperson  für  die  erwähnte  Heiratsvermitt- 
lung benützt  hat,  jetzt  aber  sich  von  ihm  abwendet.  Er 
habe  hievon  nicht  direet  erfahren,  sondern  auf  dem  Um- 
wege durch  den  Herzog  von  Newcastle,  welcher  sich  bei 
ihm  erkmidigte,  was  denn  zu  Blenheim  abgemacht  worden 
sei,  weil  sich  jetzt  die  Herzogin  zu  Bath  an  einen  gewissen 
Mr.  Walters  in  dieser  Angelegenheit  gewendet  habe ;  dieser 
dränge  ihn,  die  Sache  anzugreifen;  er  aber  möchte  vorher 
mit  Vanbrugh  noch  einmal  über  die  Eigenschaften  der 
Lady  Henrietta  sprechen ;  denn,  schreibt  dieser  wörtlich, 
der  Herzog  von  Newcastle  sei  der  Meinung,  ^tfiat  J  could 
give   him   a   rightcr   characlcr  uf  her  Ifian  any  othcr  friend  or 
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aequainiance  he  heul".  Indem  er  dann  von  ihrer  Abtrünnig- 
keit spricht,  sagt  er,  dass  es  ihm  nicht  darum  zn  thtiu  ist, 
in  der  Angelegenheit  weiter  verwendet  zu  werden:  ,,For 
a  match-makcr  is  a  damn'd  trade,  and  I  nevcr  was  fond  of 
meddling  ufith  other  people's  affairs  .  .  .",  aber  „,  .  .  on  your 
uwn  motion,  and  your  own  desire,  I  had  takni  a  good  deal  of 
very  hearly  pains  to  scrve  you,  and  I  think  with  a  youd  dval 
of  hearty  success" 

Im  nächsten  Briefe  an  die  Herzogin  schreibt  er,  dasg 
er  sie  nicht  mehr  belästigen  wolle.  Er  bleibt  aber  gleich- 
wohl der  Berather  des  Herzogs  von  Newoastle  und  schreibt 
an  ihn  einen  sehr  bezeichnenden  Brief,  bezeichnend  sowohl 
für  Vanbrugh,  als  auch  für  die  Herzogin: 

„I  don't  at  all  bdirvc  shc's  indiß'frenf  in  (he  matter,  for 
she's  not  a  fool,  thu'  she  is  a  —  Worsc  thing.  Btit  as  in  all 
her  other  Traffick,  so  in  a  Husband  for  her  grand  dauyhter, 
she  wou'd  havp  him  good  and  chcap.  Howevcr  let  her  good 
housetvifely  pmjects  be  what  they  will,  I  think  it  miyhty  prob- 
able this  bus^iness  may  succeed;  for  I  don't  doubt  but  shr'll 
do  somethiug  considerable  herndf  and  if  tht:  Duke  is  well  emnigh 
to  bt'  treated  with.  I  can  scarce  (hink  hc'U  let  you  slip,  and 
shou'd  he  dye,  my  Lord  Godolphin  will  certainly  be  in  a  eoM- 
dition  to  do  a  grcat  deal,  and  I  am  eonfident  both  he  and  she 
will  not  bc  for  sparing  their  money  on    so  right  an    occasion." 

Auch  hätte  ihm  die  Herzogin  geschrieben,  dasM  Marl- 
borough   über   diese   EheschlieÜung   nicht   ungehalten    sei. 

Zum  Schlüsse  fügt  er  hinzu,  dass  er  ihm  alles  Neue, 
was  sich  in  dieser  Hinsicht  ereignen  würde,  mittbeilen  wolle. 

Am  27.  November  schreibt  er,  dass  er  mit  Lord  Godol- 
phin über  die  Angelegenheit  gesprochen  und  ihn  geneigt 
geftmden  habe,  nur  wünscht  er,  dass  er  noch  ein  wenig 
warten  solle.  Auch  die  Meinung  Walpoles  und  des  Lord 
Townshend  habe  er  eingeholt  betreffs  dieser  „groi3en  Staats- 
Atfaire". 

Mehr  ist  aus  den  Briefen  über  diese  Heirat  nicht  zu 
entnehmen;  wir  wissen  aber,  dass  sie  zustande  gekommen  ist. 

Nach  dieser  Abschweifung  kehren  wir  wieder  zu  Van- 
brughs  moralischen  Grundsätzen  zurück.  Es  wurde  gezeigt, 
dass  er  ein  eingefleischter  Gegner  der  Ehe  war,  dass  er 
das  Glück   nicht   in   der  Ehe,   sondern   im   freien  Verkehr 
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miti  der  Auserwählten  seines  Herzens  suchte:  Nun  aber 
wird  schon  bei  dieser  Heivatsvermittluug  eine  Änderung 
in  seinem  Wesen  eraichtlich.  Er  räth  seinem  Freunde  zu 
der  Ehe,  ja  er  verhilil  ihm  selbst  zn  einer  Frau. 

Daraus  sehen  wir,  dass  in  ihm  bereits  eine  Änderung 
vor  sich  gegangen  ist,  die  einerseits  wohl  ihren  Grund  in 
der  Anzahl  seiner  Jahre  hat  —  er  war  damals  60  Jahre 
alt  —  andererseits  in  den  Wandlungen,  welche  damals  in 
den  Sitten  des  Volkes  selbst  vor  sich  gegangen  waren. 
Um  diese  Zeit,  1716,  waren  ja  schon  ganz  andere  Sitten- 
zustände  geschafifen,  und  das  große  Reformwerk,  welches 
die  moralischen  Wochenschriften  anbahnten,  war  bereits 
beendigt  worden. 

Wir  dürfen  uns  daher  nicht  wundem,  wenn  Vanbrngh 
selbst,  seine  alten  Principien  umstoßend,  nun  auch  ans 
Heiraten  denkt.  Aber  wie  schwer  musste  es  ihm  fallen, 
seinen  Freunden  diese  Absicht  mitzutheilen,  ihm,  der  bis 
jetzt  immer  gegen  die  Ehe  so  heftig  aufgetreten  war!  Es 
ist  bemerkenswert,  in  welch  humorvoller  Weise  er  seinem 
Freunde,  dem  Herzog  von  Newcastle,  seine  Heiratspläne 
mittlieilt,  da  er  sich  mit  der  directen  Wahrheit  nicht  lieraus- 
wagt.  Er  schreibt  am  26.  December  1718  von  Castle  Howard 
ans:  „'Tis  so  bloody  cold,  I  havc  ahnosi  a  uiind  to  inarnj  h 
keej)  mysclf  wann,  and  if  I  do  Fm  sure  it  will  he  a  tviscr 
thintf  than  your  Gracf.  has  donc,  if  you  hane  bfen  at  Notting- 
ham," Dass  es  ihm  damals  schon  ganz  ernst  war,  zeigen 
Briefe,  welche  gleich  in  nächster  Zeit  von  dieser  Heirat 
berichten.  Am  12.  .Jänner  1719  schreibt  er,  dass  er  mit  der 
Familie  Carliele  der  .Assembly"  in  York  beiwohnen  werde, 
und  am  24.  Jänner  sendet  er  aus  Nottingham  Mitlhoilungen 
über  seine  Braut.  Es  heiüt  dort:  „I  hope  she  (die  Herzogin 
von  Newcastle)  wou't  havc  tlir  It's.i  cxpcdation  from  niy  jitdtf- 
mcnt  in  vhusimj  a  srat,  from  my  havluy  cfioscii  a  tvife  wJwse 
principal  mi-rit  in  my  tyr  has  bcfin  sotne  sinall  distant  shadow 
i}f  thost^  vahiable  qualißcntifius  in  hrr,  yonr  Gracr  has  fornn^Jy 
with  so  vmch  plcaaurc  hrard  tue  ialk  of.  The  honour  shc  like- 
wise  has,  of  heiuy  pretly  iicarly  relafrd  t<i  the  Duichrss  givcs 
me  the.  mort  kiipt>s  I  tuay  mit  havc  brrn  wistuken.  If  I  am, 
'tis  hettiT,  hfiwevcr,  to  makv  a  blundtr  towards  the  cvd  of  one's 
lifc  than  at  the  biginning  of  it.    But  1  hope  all  will  bc  well; 
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it  can't  at  Icast  be  worse.  than  mosi  of  my  neujhbours  which 
every  modcst  man  ought  to  be  content  with,  and  so  Fm  easy  .  .  . 
I  shaU  alivays  he,  tcheAher  a  married  man  or  a  batcliehr  J.  F." 

Er  hat  also  in  seiner  Frau  sein  Ideal  gefunden,  wenn 
er  sagt,  dass  sie  jene  Eigenschaften  besaß,  die  er  dem 
Herzoge  gegenüber  immer  ala  unumgänglich  nothwendig 
gepriesen  hatte,  imd,  wie  man  hinzufügen  könnte,  die  er 
auch  in  seinen  Lustspielen  mehreremal  hervorgehoben  hat. 

Es  ist  aber  interessant  zu  sehen,  wie  er  immer  Worte 
gebraudit,  als  ob  er  sich  wegen  eines  Vergehens  entschul- 
digen müsste:  „Wenn  die  Sache  nicht  glücklich  ablaufe, 
so  sei  er  nicht  der  einzige;  sei  es  eine  Dummheit,  so  sei 
sie  am  Ende  des  Lebens  besser  gemacht  als  am  Anfange"  ; 
und  Kuletzt  noch  das  sehr  bezeichnende  P,  S. :  ^Jacob 
(Tonstm)  will  bc  frighttned  oiU  of  his  wits,  and  liis  rcUgion  too, 
when  hr.  Iiears  I'm  fl<mp  at  last.  Jf  hc  is  still  in  France,  he'll 
certniuly  c/ice  himself  to  God,  for  fear  In;  shou'd  nutv  be  ravishcd 
hy  a  Gcntlewimian,  I  was  the  last  man  Ivft  betwccn  him  and 
ruin. " 

Eine  wichtige  Frage  wäre  nun  die:  Wer  war  seine 
Frau? 

Aus  dem  Briefe  selbst  können  wir  entnehmen,  dass  sie 
eine  Verwandte  der  Herzogin  von  Newcastle  war,  demnach 
eine  Verwandte  der  Familie  Godolphin,  da  bekaimtlich  die 
Herzogin  eine  geborene  Godolphin  war.  Der  Name  seiner 
Frau  wird  weder  in  der  Biographie  Cibbers  und  Cunning- 
hams  noch  in  Noble's  Collfge  of  Arms  genannt.  In  letz- 
terem Buche  heißt  es  nur,  dass  sie  im  Jahre  1776,  90  Jahre 
alt,  gestorben  ist.  Sie  war  demnach  im  Jahre  1686  geboren 
und  bei  ihrer  Verheiratung  33  Jahre  alt.  I/eigh  Hunt  aber, 
der  übiigens  die  unrichtige  Jahreszahl  1710  als  Zeit  der 
Verehelichung  angibt,  nennt  seine  Frau  mit  vollem  Namen 
und  gibt  auch  ihre  Abstammung  an;  er  führt  sie  an  als 
„Mrs.  Yarboroiufh ,  the  dauyhier  of  Colonel  Yarborough  of 
Hasliu(jt<m  near   l'or/r". 

Die  Richtigkeit  dieser  Angabe  lässt  sich  sehr  stark 
bezweifeln;  denn  dieselbe  scheint  mir  nur  auf  den  dort 
beigegebeuen  Brief  der  Mrs.  Mary  Pierrepout,  an  ihre 
Freundin  gerichtet,  gestützt.  In  diesem  Briefe,  der  wegen 
seines  Humors  und  der  witzigen  Wendungen  höchst  inter- 
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«Mat  za  lesen  ist  (Leigh  Hunt:  Seite  XLIUi,  erzählt  sie, 
da$i  sich  Vanbrugh  in  York  in  eine  gewisse  Mrs.  Yarborough 
vrliibt  habe  und  sich  mit  Heiratsplänen  trage.  Dieser  Brief 
.>i4u.jül  aller  Walirscheiiiliiihkeit  nach  aus  dem  Jahre  1710. 
wie  nach  Leigh  Hunt  annimmt,  zu  welcher  Zeit  Pierrepont 
noch  aicht  mit  Montague  verheiratet  war.  Die  Heirat  fand 
«ü  12.  August  1712  statt  (vgl.  Einleitung  zu  „Letters  of 
Ltiy  Mary  W.  Montague,  erklärt  von  Lambeck'*);  denn 
ai«  U  mit  M-  P.  unterschrieben.  Femer  war  Vanbrugh  noch 
nicht  gum  Ritter  ernannt  worden ;  denn  er  wird  bloß 
Mr.  Viinbrogh  genannt,  und  schJielilich  waren  der  Schrei- 
berin noch  die  Verse  Swifts  von  1708  in  lebhafter  Erinue- 
rang,  was  die  Namensform  „Van"  und  eine  Anspielung  auf 
tüo  Buinen  Whitehall»  deutlich  zeigen. 

Es  handelt  sich  nur  darum,  ob  Vanbrugh  dieser  Dame, 

Wöl(!her  er  im  Jahre   1710   den   Hof  gemacht   hat,   treu 

geblieben  ist   und  sie  1719  geheiratet  hat,    oder  ob   diese 

Li«b8chaft   etwa    eine   vorübergehende   war   und   sich   auf 

dieser  oder  jener    Seite    zerschlug.    Ich   möchte    letzteres 

"oaelimen,   schon  aus  dem  Grunde,  weil,  wenn  er  dieselbe 

t'|?heiratet  hätte,  <üe  hier  erwähnt  wird,  sie  doch  nicht  im 

Jiilire  1710   eine  Ruine  genannt  werden   konnte,   wie    dies 

voa  Mary  Pierrepont  geschieht,  und  noch  dazu  von  eben- 

'•er8"lbea  Mary  Pierrepont.  Jene  war  damals  24  Jahre  alt 

•"1  iiese  20  Jalire  (geboren  26.  Mai  1689).  Ein  20jähriges 

''uiiilieu  dürfte  kaum  ein    24jährige8    eine  Ruine    nennen. 

^öä  diesen    Gründen    möchte    ich    lieber   sagen,    dass    wir 

niclit  wissen,   wer  seine  Frau  war,   da.ss   mu*  soviel  gewiss 

'*'i  dass  sie  eine  Verwandte  des  Hauses  Godolphin  war. 

Nachdem   nun   Vanbrugh   in    den  Ehestand   getreten, 

**''eu  auch  seine  Ansichten  über  das  Verhältnis  de»  Mannes 

*"*  frau,  wie  bereits  bei  Erwähnung  des  Stückes  „A  Jouniey 

j     London'*    ausgeführt    wurde,    andere    geworden.    Nur 

^^'auf  sei  hingewiesen,    daas,   wenn   man    den  Schluss  des 

'öiteu  Actes  dieses  Stückes  liest,  die  Scene  zwischen  Sir 

^rlea  und  Lord  Loverule,  man  unwillkürlich  an  ein  Ge- 

*^^cb  gemahnt  wird,  wie  es  zwischen  Vanbrugh  und  dem 

7**rtog  von  Newcastle  vor  der  Verehelichung  des  ersteren 

y**  Jahre  1719   auch   nicht  andere   hätte   gehalten  werden 

Wort  für  Wort   und   Satz   für   Satz   hätte   auch 


—    98    - 

Vanbrugh  so  sprechen  können.  Die  markantesten  Stellen 
sind:  „Lord  Loveruk:  ,'Tis  pUy  anything  Ihat's  had  should 
coniefroin  woiiicn.'  Sir  Charles:  ,'Tis  so,  indecd;  (Welche  Ver- 
änderung! Das  hätte  ein  Worthy  oder  Constant  nicht  ge- 
sagt!) and  ihere  tvas  a  hapjiy  time  where  both  you  and  I 
thought  thcre  nei^er  could  .  .  .  tlic  bcauteous  form  tre  thnughl 
them  cast  i»,  sciiiird  designed  a  hahitation  fnr  no  vice,  nor  no 
di'cay;  all  I  had  conceived  o/  anyels,  I  cmiceived  of  them  .  .  . 
But  where's  that  adoration  novo?'  Lord  Loverul«:  ,'Tis  with 
such  fotid  young  fools  as  you  and  I  were  theti.'  Sir  Charles: 
,And  with  such  il  ever  will  he.'" 

Vanbrugh  ist  demnach  über  die  stürmische,  feurige 
Jugendzeit  hinaus,  er  betrachtet  seine  früheren  Liebeleien 
als  eine  Jugendthorheit,  die  sich  nach  und  nach  auf  Kosten 
der  Erfahrungen  an  sich  oder  anderen  verliert. 

Aber  auch  jetzt  will  er  den  Begriff  „virluous"  nicht 
mit  „rhaftti'"  zusammengeworfen  wissen.  Sir  Charles  spricht 
mit  Clarinda  von  den  Spröden  und  Koketten,  welche  meint, 
das9  diese  „virtuous"  seien,  worauf  er  antwortet:  „That  i$ 
heing  chaste,  they  ntcan,  fitr  Ihcy  know  tto  other  tirlue.;  thcy 
(agniust  nalitre)  h-cp  iJti-ir  chastity  ouhj  brcaiisc  thcy  find  mare 
pleasurcs  in  doing  mischief  with  it  than  thcy  should  have  in 
parting  with  it." 

Diese  Äußerung  hat  bereits  einen  viel  milderen  Ton 
als  pine  frühere,  und  überhaupt  werden  wir  durch  die 
Zeichnung  eines  Charakters,  wie  Sir  Charles  ist,  wieder 
mit  Vanbrugh  bezüglich  seiner  moralischen  Ansichten  aus- 
gesöhnt. 


Wenden  wir  uns  zum  nächsten  Punkte,  zu  seinem 
politischen  Staudpuiikt. 

Darüber  ist  nur  zu  sagen,  dass  er  der  Partei  der 
„Whigs"  angehörte  und  mit  den  bedeutendsten  Vertretern 
derselben  in  Verkehr  stand ;  denn  er  war,  wie  bekannt,  in 
dem  angesehensten  Club  der  Partei,  dem  Kit-kat  Club,  von 
dessen  Mitgliedern  nur  die  Herzoge  von  Marlborough  und 
Newcastle,  der  Earl  of  Sunderlaud  und  Wharton,  die  Lords 
Halifax  und  Somers,  und  Walpolo  genannt  seien. 

Ob  aber  Vanbrugh  seinen  politischen  Standpunkt  b&- 
thätigte,  darüber  haben  wir  keine  Nachricht. 
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Im  folgenden  wird  noch  Vanbruglis  Stellung  im 
Wapp  encoll  egium  und  iin  Board  of  the  Works 
im  Zusammenhange  betrachtet  werden.  In  beiden  öffent- 
lichen Ämtern  hat  er  eine  hohe  Stelle  erreicht,  wenn  ihm 
auch  die  höchste  versagt  geblieben  ist. 

Wir  wissen,  dass  er  im  Jahre  1704  zum  Ciarenceux 
King-at-Arms  ernannt  wurde  und  dadurch  den  Zorn  und 
Neid  der  Herolde  erregt  hatte.  Die  Gegner  behaupteten, 
dass  er  den  Stand  der  „heraldry"  und  „genealogy"  nicht 
kenne,  ihn  aber  doch  bei  jeder  Gelegenheit  lächerlich  zu 
machen  suche.  Was  den  zweiten  Vorwurf  anbelangt,  so  ist 
er  gerechtfertigt;  er  hatte  thatsächlich  diesen  Stand  in 
seinem  „Aesop"  dem  GespÖtte  preisgegeben.  Dies  kann 
aber  mit  gutem  Grande  geschehen  sein,  und  in  dem  Falle 
ist  es  kein  Wunder,  wenn  man  ihm  Uuwist>enheit  vorwarf, 
deshalb  nämlich,  weil  er,  mit  dem  Treiben  einzelner  Mit- 
glieder des  Collegiums  nicht  einverstanden,  ihre  vielleicht 
wirklich  angewandten  Schliche  und  Finten  nicht  kennen 
wollte.  Noble  selbst  tadelt  Carlisle,  dass  er  seine  Pflicht 
als  Depnty-Marehal  vergessen  liatte,  als  er  aus  bloß  persön- 
Ucher  Neig\ing  Vfinbrugh  zu  dieser  Stelle  ernannte.  Es  ist 
richtig:  Lord  Carlisle  hatte  eine  persönliche  Neigung  zu 
Vanbrugh,  ja  eine  Neigung,  die  bis  an  sein  Lebensende 
dauerte ;  aber  entspringt  diese  nicht  aus  der  Kenntnis  des 
Charakters  und  des  ganzen  Wesens  des  Freundes!  Man 
kann  femer  mit  Grund  amiehmen,  dass  Lord  Carlisle  so 
vernünftig  und  so  ehrenhaft  war  —  er  bekleidete  hohe 
und  verantwortliche  Stellen  in  der  Regierung  — ,  dass  er 
nicht  einen  unfähigen  Menschen  zum  Mitgliede  des  Wappen- 
coUegiums  gemacht  hätte.  Wenn  Swift  in  dem  bektmnten 
Spottgedichte  auf  Vanbrughs  Haus  sagt,  dass  er  als  „herald" 
in  einem  Tage  ein  verfallenes  Haus  wieder  aufrichten  oder 
durch  „nchit'vemetits,  arvis  and  devices"  im  Nu  wieder  neu 
machen  könne,  so  beweist  das  keineswegs,  dass  Vanbrugh 
solche  Schuftereien  ausgeführt  habe,  sondern  nur,  dass  man 
damals  einem  „herald^  etwas  derartiges  zumutheu  konnte, 
wie  dies  auch  aus  der  Verspottung  derselben  in  den  Lust- 
spielen dieser  Zeit  zu  ersehen  ist.  Femer  dürfen  solche 
Gedichte  doch  nicht  so  ernst  genommen  werden,  sie  sind 
ja  bloß  satirische  Scherzgedichte. 
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Von  den  Feinden,  die  er  daselbst  hatte,  erwähnt  Van- 
brugh  nur  eine  ii,  nämlich  John  Anstis.  Er  gehörte  der 
Torypartei  an  und  hatte  sieh  durch  viele  lieraldische  Schriften 
ausgezeichnet.  Am  2.  April  1714  erhielt  er  ein  Heimialls- 
patent  iiir  dnä  Amt  des  Garter  King-at-Arms.  Da  er  aber 
als  der  Intrigue  in  der  Sache  des  „Pretender"  verdächtig 
gehalten  und  in  das  GefUngnis  geworfen  wurde,  wurde 
dieser  Posten,  welcher  dem  Hange  nach  der  erste  ist,  durch 
den  Tod  von  Sir  Hany  St.  George  frei,  und  Vanbrugh  für 
denselben  bestimmt,  indem  man  Anstis'  Ansprüclie  beiseite 
setzte  (2fat.  Büx/r.:  Anstis).  Aber  Anstis  gelang  es,  sich 
von  dem  Verdachte  verrätherischer  Umtriebe  zu  reinigen, 
und  er  vertblgte  hierauf  seine  Ansprüche  mit  äuüerster 
Macht.  Nach  vielen  Streitigkeiten  wurde  schliei31ich  der 
Zwist  am  *20.  April  1718  zu  Gunsten  Anstis'  beendigt. 

In  einem  Briefe  an  den  Herzog  von  Newcastle,  der  im 
„Athenaeum"  nur  mit  ^FriHay  (1718?)"  überschrieben  ist, 
äuüert  sich  Vanbrugh  über  seineu  Gegner  in  folgender 
Weise:  „/  haiu;  tvril  to  Lftrtl  Stanhnpi'  io  (Irsirr  hc'll  spmk 
to  nur  )icw  Earl  Marshall  not  to  Icf  Anstis  put  any  tricks 
upon  nie;  which  he  fias  ahcady  attcniptcd  in  a  very  Benson-Uke 
niaiiner.  (Über  Benson  wei'deu  wir  später  hören.)  /  have 
diinin'd  lud:  to  harr  tiro  such  frlloirs  pot  ovcr  nw.  Pray  mtf 
Lord  put  L(»d  Stan'  in  mind  of  this  hil  of  frietnhhip."  Dieser 
Brief  war  jedenfalls  nach  dem  20.  April  geschrieben,  an 
dem  Anstis  in  das  "WappencoUegium  aufgenommen  wurde, 
und  auch  nach  der  Zeit,  in  welcher  ein  Wpchsel  des 
Marschallamtes  eintrat.  Von  dieser  Veränderung  berichtet 
ein  Brief,  überschrieben;  „SimHay,  September  1718",  als 
noch  nicht  vollzogen,  und  es  wird  erwähnt,  dass  Vanbrugh 
den  Sohn  des  früheren  Marschalls  vorschlägt.,  also  den  Sohn 
des  Lord  Suffolk,  und  dass  sich  Anstis  bei  dem  Herzog 
von  Norfolk  für  Lord  Berkeley  verwendet.  Wir  können 
daher  das  Datum  des  Briefes  noch  näher  bestimmen,  indem 
wir  sagen,  dass  er  auch  nach  der  Zeit,  vom  Monat  Septem- 
ber angefangen,  jedoch  wahrscheinlich  noch  aus  1718 
stamme. 

Welche  Streiche  üjm  Anstis  spielen  wollte,  wissen 
wir  nicht,  vielleicht  wollte  er  ihn  aus  dem  Collegium  ent- 
fernen. 
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Jedenfalls  aber  hoffte  Vanbrugh  vergebens,    die  Stelle 
Girter  KiDg-at-Ärms  zu  erlangen,   und,    als  er  erfuhr, 
■■•  1e:  jnngere  Anstis  nach  dem  Tode  seines  Vaters  das 
i;-  üi  »ul'  dieselbe  zuerkannt  erhalten  hatte,  verzichtete  er 
fiDz  ml' die  "Würde  eines  Mitgliedes  des  Wappencollegiums 
imd  legte  diese  Stelle  zu  Gunsten  Kuox  Wards  am  9.  Fe- 
bruar 1726  nieder.    Er  war  jedenfalls  verstimmt   über  die 
Erfolge  seiner  zahlreichen  Feinde  daselbst,   gegen  welche 
'H  genug  gekämpft  hatte,  imd  gab,  da  er  nicht  mehr 
u  wollte,   die  Sache  lieber   auf.    Im   nächsten  Monat 
wurde  er  schon  durch  den  Tod  von   seinen  Anfeindungen 
erlöst.  Er   starb    am    26.  März    1726   in    seinem    Hause   zu 
Wliitehali. 

ha  Board  of  the  Works  ist  es  ilim  fast  ebenso 
ergingen  wie  im  College  of  Arms.  Auch  hier  hatte  er 
genug  Feinde  und  wiederum  besonders  Übergeordnete,  die 
ihm  (las  Leben  verbitterten.  Wir  wollen  dies  an  der  Hand 
seiner  Briefe  eingehender  besprechen. 

Nach  Noble  wurde  Vanbrugh  am  6.  Jänner  1715  „Comp- 

trellcr  of  the    Koyal  Works"    und    bekleidete    damit   eine 

«ieuilich  hohe  SteUe  bei  Hofe.  Am  17.  August  1716  wurde 

er  jSnrveyor   of  the  Woi'ks    at  Greenwich  Hosintal"  und, 

*ie  eine  Anmerkung  im  „Athenaeum"  besagt,  im  Jalire  1718 

jSnnreyor  of  the  Gardens  and  Waters".  In  das  königliche 

Biiiiimt  trat  als  Leiter  in  Nachfolge  Sir  Christ.  Wrens,  im 

Ajiril  1718  WUham  Benson  in  der  Eigenschaft  eines  „Sur- 

wyor  «t  the  Office  of  Works" ;  als  Secretär  wurde  damals 

Hiwksmore  emaimt  (Nat.  Biogr,).    Auf  diese  Veränderung 

""  flBoard  of  the  Works"  spielt  ein  Brief  an  vom  30.  Au- 

PJ^t  1718.  Es  heiÜt  dort,  dass  Vanbrugh  heute  oder  morgen 

^  dem  Herzog  von  Newcastle,   an  welchen   derselbe  ge- 

ftchtet   ist,    die    Aufwartung    gemacht  habe,    und    weiter: 

•'"*t  (T/^sides    beivff  mort-   out  of  order  than  evtrj  I  am  stojU 

^  auch  a  tum  of  t»ir  bttard  as  stfs  its  at  tmr  wits'  end" ;  er 

'"fobtet   von    dieser    Verändenmg    für    sich,    obgleich    ihn 

~Or«i  Sanderland   seiner   innigsten  Freundschaft  versichert 

**>e,  and   er   fahrt  fort:    „I  fear  onhj  those  satne  letirvs  de 

^^^t,   that  surprise  folks  now  and  Ihm."    Er  möchte   noch 

mehr  über  die  Sache  sprechen   und  wünschte  deshalb 
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die  baldige  Ankunft  des  Herzogs  m  Hampden  Coart.  Er 
bedauert,  nicht,  bei  ihm  sein  zu  können,  ,,ihe  tvant  of  which 
I  don't  höh  itpon  as  thc  ha.st  of  niy  pnsnit  mis/orfunrs  .  .  .". 

Wie  man  sieht,  fällt  für  unseren  Dichter  viel  Aufregung 
in  das  Jahr  1718.  Doch  bald  sollte  sie  sich  für  einige  Zeit 
legen.  Er  schreibt  in  dem  Brief,  welchen  wir  eben,  als  nach 
dem  September  1718  geschrieben,  angenommen  haben, 
folgendermaßen:  „77i€  Trcaaury  hos  order'd  the  state  of  the 
expence  of  the  works  tu  he  examin'd,  and  I  am  doitig  all  I 
can  in  thv-  worhl  to  get  it  dotte  time  emufjh  to  be  hid  hefore 
the  hing  hefore  he  go's;  which  surc.  will  give  him  an  other  notion 
of  my  managemait  in  (hat  Board  than  he  hos  ai  prescnt.  I 
au\  likacise  preparing  a  piain  inttlUgihlc  paper  for  him,  by 
mhid»  he'll  sev  how  thc  expence  arises  to  about  £  33.000  p''  n"*, 
and  by  this  paper  hell  likewisc  see  that  if  the  contract  Ixul 
gone  mi  with  lienson,  hc  had  not  sav'd  him  one  Shilling;  so 
vilelif  did  that  Gen'  ini})i)!iL'  rtpon  the  Trcasury,  by  giving  in 
false  accouuts  of  evcrij  thing." 

Vanbrngh  war  also  bei  dem  Könige  verleumdet  worden, 
und  nun  war  ihm  Gelegenheit  geboten,  seine  Redlichkeit 
zu  zeigen.  Das  war  auch  die  Furcht,  der  er  in  dem  früheren 
Briefe  Ausdruck  gegeben  hatte,  und  daran  war  sein  Vor- 
gesetzter, der  schuftige  Benson,  .schuld. 

Wir  begreifen  jetzt,  nachdem  wir  diesen  Benson  kennen 
gelernt  haben,   der  vor   einer   abscheulichen  Verleumdung 
nicht   zurückschreckte,    was  Vanbrngh  gelitten  haben  mag, 
auch    von   Seite   Anstis',    wenn    er   die    Behandlung    dieses' 
Mannes  ausgeführt  nennt  „in  a  vcry  Bmson-like  mamier''. 

Mit  diesem  einen  Streich  war  es  aber  noch  nicht  ab- 
gethan;  wir  erfahren  aus  dem  Briefe  vom  4.  Jänner  1719 
neuerdings  von  einem  Anschlag  gegen  ihn.  Er  schreibt: 
„I  have  a  wild  stränge  account  of  the  rout  my  friend  and 
superior  ofßcer  Benson  makes  at  the  Treasury.  I  find  poor 
JJurtiifuetiave  (Er  war  [nach  Nat.  Biogr.]  „Surs'eyor  General 
of  the  King's  Gardens",  Mitghed  des  Kit-kat  Clubs  und 
„the  bon-vivant  of  his  day".)  scar'd  out  of  his  wits  about 
u  meniurial  given  in  hy  Campbell  and  Benston  the  young,  In 
dvcry  the  nianugement  of  fonuer  Boards,  and  eault  this precious 
nttv  one,  I  have  no  cojty  of  this  honest  meni"  so  can  say  Utile 
to  it  from  hencc,  Irnt  that  I  knote  of  no  fault  I  have  commiited 
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that  a  Jury  in  Westminstrr  ITall,  won'd  fine  me  half  a  croiPit 
for.  Ami  so  harhtii  i/ood  rmsofi  to  bdicvc  my  Lord  Sund*  so 
niuch  »ly  friend,  that  he  rvill  never  sufftr  tnc  fo  be  frick't  into 
a  criminal.  I  am  caay ;  let  me.  he  hui  protected  front  any  dark 
slroahs  in  Ihe  Kiiiff's  chsot,  and  I  have  tiothiuf/  lo  fear." 

Vanbrugh  ist  sich  seiner  Unschuld  so  vollkommen 
bewusst,  dass  er  keine  Untersuchung  fürchtet,  sondern  nur 
geheime  Intriguen  hinter  seinem  Rücken.  Im  P.  S.  spricht 
er  von  einer  solchen,  die  ihm  Lord  Halifax  spielen  wolle; 
dieser  sei  nämlich  gegen  die  Absicht  des  Königs,  ihm  eine 
Gunst  zu  erweisen;  er  nennt  dies  „a  cruel  ill  vatured  thinp". 
Die  Gimst,  welche  ihm  der  König  gewähren  wollte,  dürfte 
die  gewesen  sein,  dass  er  ihm  die  Stelle  des  „Surveyor" 
zu  verschaffen  im  Sinne  hatte.  Auf  diesen  Posten  scheint 
Vanbrugh  gerechnet  zu  haben. 

Die  Schriftstücke  und  Aufzeichnungen  Bensons  wurden 
von  dem  Schatzamte  untersucht  und  für  nicht  richtig  be- 
funden. Wir  erfahren  auch  aus  dem  Briefe  vom  6.  Au- 
gust 1719  von  dessen  Entlassung  und  der  Auflösung  des 
„Board'*  überhaupt:  „/  rec'd  your  Grace's  commajids  of  Üie 
third,  Mr.  Bensons  reiyn  ettded  next  day.  But  Mr.  Hetcet's 
Patent  not  hein(j  yet  past  (tho'  paaning)  we.  have  wo  Board." 
So  beginnt  dieser  Brief  ganz  sachlich,  scheinbar  ohne  Auf- 
regung geschrieben;  er  fährt  auch  fort  über  eine  ganz 
geschäftliche  Angelegenheit  zu  schreiben,  nämlich  über  die 
Anlegung  eines  neuen  "Weges,  bei  welcher  Gelegenheit  er 
auf  das  energischeste  gegen  das  Niederreißen  eines  be- 
rühmten, 200  Jahre  alten  Thores  auftritt  und  den  Herzog 
bittet,  dies  auf  alle  mögliche  Weise  zu  verhindern.  Voll 
dramatischeste!)  li^bens  wird  aber  der  Brief  im  P.  S. ;  hier 
klagt  er  in  vorwurfsvollen  Worten,  bei  denen  man  freilich 
nicht  wein,  auf  wen  sie  gezielt  sind,  oder  ob  sie  überhaupt 
auf  jemanden  zielen,  dass  er  ignoriert,  und  ihm  ein  anderer 
(Mr.  Hcwet)  vorgezogen  werde,  ihm,  der  sich  um  die  Ver- 
waltung des  Bauamtes  gewiss  verdient  gemacht  habe,  Dieses 
P.  S.  lautet:  „Im  somj  my  projcct  of  thr  reverülou  won't  da, 
'tis  a  very  hard  mniter  for  vw  to  ßnd  out  somethirtg  tili  'tis 
too  iatc  to  aak  fort;  but  they  hioiv  of  every  thing  time  enough 
to  help  their  hiimble  sereants  (withont  t/idr  ald)  when  they  are 
quite  delrrntimd  to  take    rare  of  them.    Which  is  Hnoet's  case 

DitmotK.  Viiiibruijhs  LiOmid  und  Werk«*.  7 
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now,  and  was  so  oncc  heforc,  when  Lord  Halifax  made  htm 
Sttrvcif  of  the  Forri'sta,  tcithout  hü  ever  dreaming  of  ü.  I 
resolve  live  in  hopcs  my  U  Sun''  will  do  thc  satnc  by  me  io 
help  this  pill  downe,  which  is  a  little  bitter,  now  I  eome  just 
fo  the  timp  (and  disgrace)  of  swallowing  it. 

I  don't  however  hlamc  anybody,  nor  think  ihem  tcanting. 
But  'lis  one  of  the  Itardest  picces  of  fortune,  that  ever  feil  to 
anybody.  Of  which  therr  nred  br  no  othrr  proof  than  the  Rtpori 
the  Auditors  liave  made  to  the  Treasury  relating  to  what  thq/ 
find  in  the  expmces  in  the  Office  of  Works,  Whidi  Report  alht^ 
what  I  sei  forth  of  having  reduc'd  the  c/iarge  above  ten  ^AoMjMMk 
poimds  a-ycar.  One  wou'd  have  thought  thcre  nrrded  noÜml^^ 
more  to  determine  the  King,  whethcr  I  had  beeti  an  cxpcn-dw 
officer  or  a  sparing  one."  Obwohl  die  Anklagen,  die  in  den 
Worten  liegen,  nicht  gegen  den  Herzog  gerichtet  waren, 
so  scheint  dieser  doch  in  diesem  Sinne  auf  den  Brief 
geantwortet  zu  haben.  Denn  wir  lesen  in  dem  Schreiben 
Vanbrugha  vom  11.  August  Folgendes:  „What  I  mentioned 
of  my  hard  Itick  wan  far  from  being  meant,  any  sort  of  com- 
plaint  eithcr  of  your  Gracc  or  tfiose  othcrs  you  name  vcho,  I  am 
entirely  satisjicd  to,  do  bear  me  all  good  will,  and  do  neithcr 
trick  me  nor  neglect  nie. 

There  is  nothing  your  Grace  has  said,  in  stating  my  smaü 
affairs,  hui  what  is  just  and  true,  and  J  havc  (in  my  own 
thoughts)  nevcr  otice  statcd  tfietn  otherwise,  so  I  have  no  othrr 
nieaning  in  what  I  sag  about  them,  but  to  .^et  forth  mg  ill 
fortune  by  way  of  a  Utile  vent  fitr  ease."  Geradezu  packend 
sind  aber  folgende  Worte:  „But  1  am  not  of  those,  who 
drop  their  spirits  in  every  rebuff;  If  I  had,  I  had  been  UMder 
ground  long  ago. 

I  shall  therefore  go  on,  in  hopes  fortune  will,  one  day  or 
other,  let  thosc  hclp  me,  who  have  a  mind  to  it;  And  tfiat:  as 
I  am  past  over,  whcre  mg  preteniions  are  good,  and  I  cou'd 
be  of  use;  I  may  chance  to  he  taken  notice  of,  wltere  my  pre- 
tentions  are  nothing,  and  I  can  be  of  no  Service  at  all.  I  think 
however,  at  present  I  need  not  tronble  your  Grarr  io  uriir  antj 
(hing  to  my  L^  Sun''  nor  to  read  any  thing  of  this  matter,  bttt 
my  most  grateful  thanks,  for  all  thc  kind  expressiotis  of  frietui- 
,<ihip  you  have  in  this  last  lelter  made  use  of." 

Zu  diesen  Worten  brauchen  wir  nichts  hinzuzufiigeii.  Es 
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a&id  Worte,  wie  sie  uur  die  ärgste  Zurücksetzung  eineä 
Kochverdienfcen  Mannes  finden  kann,  der  seine  Verdienste 
ka&nt,  »ich  aber  aus  Besclieidenheit  nicht  vorgedrängt  hat, 
dar  SD  ehrlirh  und  offen  ist,  um  sich  auf  dem  Rücken 
k&derer  emporzuheben,  der  vielmehr  mit  hingebungs« 
vollem  Vertrauen  auf  die  Anerkennung  seines  Wertes  ge- 
Twhnet  hat. 

Der  nächste  Brief  ist  weniger  leidenschaftlich.  Dort 
emhlt  er,  dass  nicht  Hewet  die  Leitung  übernehmen  werde, 
»oodem  Thomhül,  jener  berühmte  Maler,  der  u.  a.  aucl»  flir 
du  Schloss  Blenheim  die  Gemälde  liefern  musste.  Was 
ftt  Schurkereien  und  Bestechungen  bei  dieser  Besetzung 
Vorgekommen  sein  mögen,  zeigt  uns  der  Schluss  des  Briefes 
'iii!  15.  August  1719:  „I'm  told  (bcndes  thc  Dutehcss  of 
MarlboToughj  therc's  somHhinij  conie  from  abtoad  to  favour  of 
U,  vkiek  is  reckoned  Ihr  waif  liais&n  has  work'd,  and  'tis  sup- 
potid  to  havc  moncy  for  it  himsclf  fr»m  Tfiomhill  as  well  as 
<*>  fti  fome  for  sottu'hody  rlse."  Den  Brief  sowie  die  ganze 
Wdige  Angelegenheit  schließt  er  mit  dem  Satze:  „I'm  so 
ffdi  of  thh  ridiculoits  slortf,  I  (an  u>rite  no  tnore  on't,  uor  of 
mijlkiiuj  eise  this  baut,  but  vex'd  or  plv.as'd  shall  always  con- 
tww  yo«r  Ghrace's  most  ol/  scrt^  J.  V." 

Wer  immer  aber  diese  oberste  Stelle  im  Board  erhalten 
^  Vaubrugh  bekam  sie  nicht. 

Zum  Schlüsse  noch  einige  Worte  über  seinen  Charakter. 

Der  hervorstechendste  Ziig  seines  Wesens  war  OflFen- 
heit  und  Wahrheitsliebe ;  alles,  was  er  sich  dachte,  sagte 
«  bersus,  so,  wie  er  es  dachte,  ohne  Rückhalt  und  oft 
«ch  ohne  Bücksicht,  wenn  es  sich  darum  handelte,  Fehler 
"od  Vergehen  aufzudecken.  Daraus  erklärt  sich  die  groiie 
^^o^  seiner  Feinde,  und  eben  deswegen  wollte  man  ihn 
'^eUeichtnicht  hoch  hinaufkommen  lassen,  damit  er  nicht  noch 
niehr  Gebrechen  und  Mängel  enthülle.  Diese  Eigenschaft, 
'■'8  wir  auch  in  seinen  Stücken  bemerken  können,  hatte 
'u'^n  Ursprung  in  seiner  ürwüchsigkeit  und  Natürlichkeit. 
^  betrachtet  die  Welt  mit  nüchternen  und  klaren  Augen, 
""d  68  widerstrebt  ihm  alles  Gekünstelte  und  Gemachte ; 
'laher  kämpft  er  gegen  die  Übertreibungen  in  der  Mode 
^d  in   den    Sitten,    er  geißelt   die    modischen  Stutzer,    er 
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räth  den  Damen,  sich  in  richtiger,  natürlicher  Weise  zu 
benehmen,  nicht  spröde  und  nicht  kokett  zu  sein,  und  den 
Männern  (erst  im  letzten  Stücke),  sich  von  allen  Thorheiten 
fem  zu  halten  und  ein  vernünftiges  Leben,  wie  Sir  Charles, 
zu  führen. 

Diese  Eigenschaft  hat  ihn  in  der  That  zu  dem  gemacht, 
was  er  geworden  ist,  zu  einem  bedeutenden  Dichter  und 
noch  bedeutenderen  Architekten.  Damit  aber  verband  er, 
wie  gelegentlich  schon  erwähnt,  eine  ungemein  große  Be- 
scheidenheit, in  der  Weise,  daas  er  sich  öflentlich  auf  seine 
Leistungen  nie  etwas  zugute  that,  sich  nicht  damit  brüstete, 
sondern  sie  ruhig  dem  objectiven  Urtheil  der  Gesellschaft 
tiberlieü. 

Daraus  erklärt  sich  die  Misstimmung,  sobald  sein  Ver- 
dienst nicht  anerkannt  wurde,  sobald  man  z.  B.  gegen  seine 
Werke  ankämpfte.  Es  ist  etwas  Bekanntes,  dass  mit  zu 
großer  Bescheidenheit  eine  Art  innerer  Eitelkeit  und  leichter 
Verletzbarkeit  verbunden  ist,  und  die  finden  wir  auch  in 
ihm.  Diese  Eigenschaft  war  ea  andererseits,  die  ihn  im 
Leben  nicht  das  volle  Glück  finden  ließ,  welches  er  ohne 
dieselbe  viel  leichter  hätte  erreichen  können.  Doch  für  die 
Nachwelt  steht  er  um  dieses  edlen  Zuges  willen  noch 
höher  da. 

Vanbrugh  hat,  wie  wir  gesehen  haben,  viel  zu  leiden 
gehabt,  aber  so  recht  unglücklich,  glauben  wir,  fühlte  er 
sich  doch  selten;  denn  er  erfreute  sich  eines  Humors,  der 
ihn  über  alle  meuschlichen  Unbilden  hinwegtäuschte  und 
ihn  Zufriedenheit  und  Befriedigung  in  seinem  eigenen 
Innern  suchen  und  finden  ließ. 

Abgesehen  von  den  Bekümmernissen,  die  ihm  die  Er- 
bauimg des  Schlosses  Blenheim  imd  die  darauf  folgenden 
Processe  brachten,  abgesehen  von  den  Zerwürlnisseu  und 
Streitigkeiten  im  Wappencollegium  und  der  Zurücksetzung 
im  königlichen  Bauamte,  hat  Vanbrugh  auch  nicht  selten 
mit  Krankheiten  zu  kämpfen  gehabt. 

So  erfahren  wir  aus  einem  Briefe  vom  9.  October  1717 
aus  dem  berühmten  Cm'orte  Bath,  dass  er  im  Fieber  dar- 
niederliegt und  im  nächsten  Jahre  lesen  wir  wieder  in 
einem  P.  S.  des  Briefes  vom  September  aus  Greenwich, 
dass  er  den  Herzog  erst  besuchen  werde,  wenn  die  ^blisters" 
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g«heUt  seien.  Im  Jahre  1722  dürfte  er  auch  leidend  geweseu 

Min;  denn    bei    dem    feierlichen    Leichenbegängnisse    des 

HtTTOgs  von  Marlboroxigh  am  9.  August  17'2'2,  bei  welchem 

sich  alle  Mitglieder  des  „College"  eingefunden  hatten,  fehlte 

Vuibrugh.    Noble   sagt  bei  Beschreibung   der  gi-otiartigen 

'    Iienfeier:  „Claratceitx  aas  not  there,  prnbahly  from  imiis- 

,     H/i»  or  srimi'  otfu'r  accidmtal  rau^e."  Femer  schreibt  Van- 

onigli  am   20,  August  1723  von  Castle  Howard    aus,    daas 

er  in  Scarborough  drei  oder  vier  Tage  zum  Curgebrauehe 

war  and  dass  er  sich  abermals    mit  Lord  Carlisle    dorthin 

begebeu  werde,  bevor  er  nach  London  reise. 

Diese  vorübergehenden   Erkranktingen   mochten  wohl 

tusopteächtich  ihre  Ursache  in  dem  aufregenden  Leben,  das 

ör  immer  führte,  gehabt  haben;  wegen  der  Bauten  musste 

^xja  von  Stadt  zu  Stadt,  von  Norden  nach  Süden  reisen, 

Xxiid  besonders  im  Winter  hatten  diese  Reisen   im  Norden 

•^  ■■□  Gefahren  für  die  Gesundheit  im  Gefolge.  Wenn 

"»  ukt,  wie  schlecht  damals  die  Verkehrsmittel  waren, 

tMd  m  welchem  Zustande  sich  die  Strai3en  befanden,  femer, 

^lut  Vanbrugh   z.  B.   von   London   nach  York    oder   noch 

^ter  gegen  Norden,  dann  wieder  ganz  hinab  nach  Süden, 

X.  B.  nach  Haland,   zu  dem  Herzog  von  Newcastle,  reisen 

nnisgte,  wird  man  begreifen,  dass  bei  einem  solchen  Leben 

sacli  die  widerstandsfähigste  Natur  unterliegen  musste.     . 


Was  seine  Ehe  betriti't,  so  dürfte  sie  wohl,  nach 
ilem  Charakter  Vanbrughs  zu  schließen ,  eine  glückliche 
gewesen  sein;  aus  den  Briefen  ist  allerdings  nichts  zu 
'nlneliinen. 

Nach  seinem  Tode  hinterließ  er  nur  einen  Sohn, 
'sicher  in  das  Heer  eintrat  imd  als  Fähnrich  des  2.  Regi- 
""oits  der  Fußtruppeu  in  der  Schlacht  bei  Fontenoi,  1746, 
'«rwnndet  WTirde  and  bald  darauf  starb. 

Vanbrughs  Witwe  verkaufte  eines  der  Häuser  in  Green- 
'"cli,  ^Tfw  Baslile  Hmtsc",  an  Lord  Trelawny,  der  es  zu 
»6inem  Wohnsitz  machte,  das  andere,  „The  Mince-pie  Housc", 
*'M»iJ  1806  (nach  der  Angabe  Nobles)  Edw.  Vanbrug,  Esq. 

Über  sein  Porträt  ist  noch  zu  sagen,  dass  es  eines 
°*'*  Kit-kat  Clubs   ist.    Richard  Tonsin,   Esq.,   hat   vierzig 
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Porträts  der  „wits"  jener  Zeit  gesammelt,  und  danu 
befindet  sich  auch  das  Yanbrughs.  Wie  bereits  erwät 
ist  es  in  Cunningham's  Lives  reproduciert.  Beim  Anhl 
desselben  fallen  uns  die  zarten,  fast  weiblichen  Züge  ai 
die  Perrücke,  nach  dem  Geschmacke  der  Zeit  getrag« 
ist  yoU  und  sorgfältigst  geordnet;  auf  der  Brust  tri 
er  an  einer  goldenen  Kette  die  Medaille  des  Clarenc« 
King-at-Arms. 


II.  Capilel. 

Vanbrughs  Werke. 

A.  Original-Lustspiele. 

I.  The  Belapse. 

Da  .The  Relapse"  nach  der  Angabe  des  Dichtere  selbst 
••O«  Forteetziuig  von  Cibbera  „Love's  Last  Shift"  ist,  so 
'•"«rdeö  vor  allem  die  Hauptgedanken  dieses  Stückes  an- 
8*gebon,  um  zu  zeigen,  in  welchen  Pimkten  Vaubrugh  die 
Bandlung  weiter  geführt  hat.  AuÜer  dem  bereits  erwähnten 
Titel  bat  das  Cibber'sche  Stüok  noch  die  Überschrift  „or 
tte  Fool  in  Fnshion".  (Auch  der  Titel  „Sir  Novelty  Fa- 
shion"  findet  sich,  der  mit  diesem  selbstverständlich  iden- 
ti«ch  ist.)  Zwei  Titel,  welche  mittelst  des  Wörtohens  „or" 
ineinander  gereiht  sind,  sind  bei  den  damaligen,  meist  aus 
stw-ei  parallellaufenden  Handlungen  bestehenden  Lustspielen 
et^»8  ganz  Gewöhnliches,  tmd  zwar  werden  sie  meist  in 
der  Weise  gebraucht,  dass  der  eine  Titel  auf  die  eine 
Handlung,  der  andere  auf  die  andere  Handlung  Bezug 
nimmt.  So  ist  es  auch  hier ;  nur  können  wir  hier  noch  von 
einer  dritten  Handlung  sprechen. 

Der  Gedankengang  dieeer  drei   Handlungen,   welche 
Mch  aus  dem  Stücke  herausschälen  lassen,  ist  folgender: 

1.  Loveless   hat  seine  Frau  Amanda,   ein  Muster  von 

Mögend  und   Schönheit,   nach    einem  Jahre    des   ehelichen 

Beisammenseins   aus  Überdruss    an    ihrer   Liebe   verfassen, 

**wi  dem  Trünke,  der  Schwelgerei  und  dem  Spiele  ergeben, 

^^^U.  Vermögen  vergeudet  und  sein  Haus  einem  alten  Geiz- 

^^Is,  namens  "Wisewou'd,  verpfändet,  ist  dann  viele  Jahre, 

On  seinem  Diener  Snap  begleitet,   in   Gesellschaft  lieder- 

''^lier  Gesellen   in  fremden   Ländern,   in   Frankreich  und 

"z'-^lien,   herumgereist,   bis   er  auch  den  letzten  Rest  seines 

^^«Ides  verschleudert   hat.    Nun    kehrt    er    in    die   Heimat 

^^**^ck;  arm  wie  ein  Bettler,  steht  er  rathlos  in  St,  James's 
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Park;  sein  Diener  will  ihn  verlassen,  als  eben  ein  alter 
Freund  des  tief  Herabgekommenen  auftritt,  Young  Worthy, 
welclier  ihn  wieder  aufrichtet  und  mit  Ofeld  unterstützt. 

Er  will  ihn  aber  auch  seiner  Frau  wieder  zuführen, 
die  Lovelesa  für  todt  hält.  Dies  bewerkstelligt  er  dorcb 
einen  Kunstgi'iff.  (Solche  Büliuenfiguren,  welche  die  Fäden 
der  ganzen  Handlung  leiten  und  in  der  Hand  führen,  sind 
besonders  in  Cibbers  Stücken  sehr  beliebt.)  Dieser  Kniff 
besteht  darin,  Lovelesa  in  dem  Glauben  zu  lassen,  dass 
seine  Frau  todt  sei,  und  ihn  zu  ihr  wie  zu  einer  Geliebten 
zu  bringen.  Auf  diese  Weise,  glaubt  Young  Worthy  und 
auch  Amanda,  welche  mit  diesem  Vorschlag  einverstanden 
ist,  werde  er  wieder  in  die  richtigen  Bahnen  des  Ehelebens 
geführt  werden  können. 

Der  Versuch  gelingt.  Der  Treulose  gesteht  reumütbig 
seine  Sünden  ein,  schwört  seiner  wiedergewonnenen  Frau 
ewige  Liebe  und  Treue,  —  und  „love's  last  shift"  war  von 
Erfolg  begleitet. 

2.  Derselbe  Young  Worthy  hat  die  Absicht,  Narcissa, 
die  Tochter  des  bereits  erwähnten  Wisewou'd  zu  heiraten; 
sie  wird  ihm  aber  von  diesem  ven*'eigert  und  seinem 
Bruder,  dem  „Eider  Worthy",  versprochen,  weil  derselbe 
als  älterer  Bruder  über  ein  Vermögen  verfügt]  nur  seine 
Nichte,  Hillaria,  welche  übrigens  „Eider  Wort.hy"  zu  seiner 
Braut  auserkoren  hat,  stünde  üim  zur  Verfügung,  diese 
könne  er  ehelichen. 

Die  Intrigue  ist  wieder  von  Young  Worthy  geleitet 
und  ist  die,  dass  der  alte  WisewouVl,  der  sich  sehr  weise 
dünkt,  mit  Hilfe  eines  Jurisien  und  rlurch  das  Einverständnis 
der  beiden  Brüder  untereinander  in  der  Weise  betrogen 
wird,  dass  trotz  seines  Widerstandes  die  Heirat  so  ausfallt, 
wie  sie  von  den  Liebenden  gewollt  war. 

3.  Sir  Novelty  Fashion,  ein  gefallsüchtiger,  läppischer 
Modenarr,  wirbt  auch  um  die  Hand  Narcissens,  aber  nur 
um  die  verabredete  Heirat  zu  vereiteln ;  denn  in  Wirklich- 
keit sucht  er  sich  seine  Frau  anderswo :  „mm  of  quality 
should  alwai/s  marry  those  they  never  saw"  (III  1).  Er  wird 
von  Wisewou'd  abgewiesen.  Von  Hillaria  und  Narcissa, 
welche  er  immer  mit  seinen  Gesprächen  belästigt,  wird  ihm 
nun    ein  Possen  gespielt.    Er  erhält   einen  Brief,   der,    wie 
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Ttm  Narcissa  geschrieben,  lautet,  durch  welchen  er  zu  einem 
Ueüilezvous    gelockt  wird,    wo    ihn    aber   nicht    Narcissa, 

^'  f "      "bte.  Mrs.  Flareit,  erwartet,  die  von  seiner 

K  1  beuacbrichtigt  und   auf  diese  Spur  ge- 

f4hn  wurde.  Wie  sie  ihn  dort  in  seiner  ganzen  Falschheit 

und  Verlogenheit  sieht  und  hört,  wird  sie  so  weit  getrieben, 

dtss  sie  ihm    eine    Ohrfeige    gibt,    wodurch    natürlich    die 

'jfSsllschatl,    welche    diese    Komödie    arrangiert    und,    im 

ii  iit^Tgrunde   versteckt,   derselben   zngesehen   hat,    in   die 

KT' Ute  Heiterkeit  versetzt  wird. '  Verlacht  und  dem  Spotte 

pi.:<geg(*ben,    verltisat    Sir   Novelty    Fashion    die    Bühne. 

lJif<e  Handlung  ist  eigentlich,   wie    man    sieht,    mehr  eine 

iiKode,  hat   aber   doch   den   zweiten  Titel    „The  Fool  in 

Fdiion"  veranlasst. 

Es  fragt  sich  nun  zunächst:  Wie  sind  diese  drei  Hand- 
langen miteinander  verknüpft?    Man    sieht  auf  den  ersten 
Blick,  dass    ein    wirklicher,    von    innen    ans    begründeter 
Zusammenhang  nicht  besteht,  sondern  dasa  derselbe  künst- 
!"'li  Jiirch  die  Figur  des  Young  Worthy  herbeigeführt  wird. 
t>  ist  doch   kein    zwingender  Grund  vorhanden,   dasa   ein 
Mil  derselbe  seinem  Freunde  wieder  zu  seiner  Frau  verhiUl 
■Did  andererseits    die  Tochter   eines  Geizhalses    durch  List 
w  geinnuen  trachtet.    Wenn   schon    zwischen    den    beiden 
<TsteD  Handlungen   zwar   kein    organischer,    so    doch    ein 
kÖBgtlich   erzeug^-er  Zusammenhang  wahrzunehmen   ist,   so 
hängt  die    dritte  Handlung   mit   der   ersten   in  gar  keiner 
Weiite  zusammen,  sondern  ist  nur  eine  in  die  zweite  Händ- 
ig eingeschobene  Farce,  eine  Unterhaltung  der  in  diesem 
"leiie  auftretenden  Personen,  ein  Spiel  im  wahrsten  Siinie 
''^*  Wortes ;  denn,  wenn  eine  Gesellschaft  jemanden  irgend- 
^"^b  lockt,  um  ihn  dort  aufsitzen  zu  lassen,  Um  daselbst 
'f'ftOscht  und,  nachdem  der  Scherz  gelungen,  voU  Befrie- 
'^Ung   und  Freude  hell   auflacht,   was  ist  dies  anders  als 
*«»   Spiel? 

Es  sind    demnach   alle   drei  Punkte  ganz   selbständig, 

"."•l   man  kann  sie  nach  ihrem  Charakter  eintheilen :    1.  in 

®f*ö    moralisch- wirkende ;    2.   eine    ernste,   diurch   die   Ver- 

^''^klnng   oder  Intrigue  wirkende    und   3.  eine  rein  \mter- 

*texide,  heitere  Handlung. 
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Vanbrugh  ftlhrt  vou  diesen  drei  Handlungen  nur  die 
erste  weiter  und  bildet  eine  fast  ganz  neue  zweite  Hand- 
lung, in  welcher  die  Episodenfigur  des  Sir  Novelty  Fasbion 
aus  der  dritten  Handluug  als  Lord  Foppington  in  den 
Vordergrund  tritt.  In  welcher  Weise  dies  geschieht,  wird 
eine  eingehende  Besprechung  beider  Theile  zeigen: 

Der  ersten  Handlung  gehören  folgende  Scenen  an : 
II,  n,  ni2,  IV  2,  3,  V2,  4,  und  der  zweiten  Handlung 
folgende:   12,3,  mi,  3,  4,  5,   IV  1,  4,  6,  6,  V  1,  3,  5. 

Erste  Handlung:  Der  aus  dem  ersten  Stücke  bekannte 
Loveless,  der  so  viele  Jahre  hindurch  das  ausschweifendste 
und  liederlichste  Leben  gefuhrt  hat,  ist  also  von  seiner 
(xattin  Amanda  wieder  auf  den  schmalen  Pfad  der  Tugend 
geleitet  worden.  Voll  des  reinsten  Glückes  leben  sie  nun 
fern  von  dem  Getriebe  der  Stadt  in  einem  einsamen  Land- 
gute  ;  keine  Sorge  trübt  ihre  Seligkeit.  Man  lese  nur  «lie 
rührenden  Worte  Loveless':  „The  ntmust  bhssiny  that  my 
thonght  can  rcach  (taking  her  in  his  anns)  Is  folded  in  mtf 
anns,  atid  rootrd  in  mif  heart"  (I  1).  Aber  der  Neubekehrte 
getraut  sich  zu  viel  «i  ttl ich e  Kraft  zu,  wenn  ersiuh  entschließt, 
mit  Amanda  wieder  in  die  Stadt  zu  reisen  und  daselbst  alle 
Vergnügungen  mitzumaclien,  alles  dies,  nur  um  seine  felsen- 
feste Tugendhaftigkeit  auch  im  Ansturm  der  Getiahren  zu 
zeigen;  „dieser  Winter,"  sagt  er,  „soll  die  Feuerprobe 
meiner  Tugend  sein". 

Sie  sind  in  der  Stadt.  Loveless  besucht  das  Theater,  sieht 
in  einer  Loge  eine  Dame,  deren  Bücke  ihn  so  sehr  entzücken, 
dass  er  mit  einem  Schlage  die  Ruhe  seines  Herzens  verliert, 
er  sieht  immer  und  immer  wieder  auf  sie,  sein  Herz  pocht, 
er  zittert  am  ganzen  Leibe,  seine  Augen  werden  heiß  und 
umflort.  Schon  beginnen  wir  für  das  Bestehen  seiner  Feuer- 
probe zu  fürchten.  Nun  kommt  aber  diese  bewunderte 
Schönheit,  mit  ihren  verführerischen  Augen,  die  junge  Witwe 
Berinthia,  in  sein  eigenes  Haus,  entpuppt  sich  als  Cousiue 
seiner  Gattin,  mit  welcher  sie  ihre  Freundschaft  erneuert, 
und  welche  sie  sogar  einladet,  bei  ilu"  zu  wohnen.  Loveless 
ist  somit  in  ihrer  Nähe,  er  kann  toit  ihr  nach  Belieben 
verkehren;  seine  Aufregung  wächst  daher  mit  jedem  Augen- 
blicke: Die  Treue  und  Liebe,  die  er  seiner  braven  Gattin 
schuldet,  kämpft  mit  der  immer  höher  aufflammenden  Be- 
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goitorung  für  die  Beize  der  schönen  Berinthia,  und  die 
letitere  trägt  den  Sieg  davon.  Mit  den  feurigsten  Worten 
gesteht  er  ihr  seine  Liebe,  findet  Erliörung,  kommt  des 
Nachts  in  ihr  Schlafgemach  nnd  erreicht  seine  Absichten. 
LovelesB  ist  also  auf  dem  Pfade  der  Tugend  wieder  ge- 
Jtmai.helt.  Wir  sehen,  dass  ea  üun  nicht  möglich  war,  mit 
einem  Schlage  ein  Heiliger  zu  werden,  nachdem  er  so  lange 
Zeit  ein  Lotterleben  getührt  hatte,  sondern  er  fiel  wieder 
lorück  iu  die  breite  StraiJe  des  Lasters,  zumal  er  sich  in 
die  Versuchung  begeben  hatte. 

Anders  steht  es  mit  Amanda,  der  personiiicierten  Tugend ; 
M«  kennt  die  Gefahren  der  Stadt  und  meidet  sie;  auch 
wir«  sie  am  liebsten  auf  dem  Lande  gehlieben.  Hier  in  der 
SUdt  aber  ist  auch  sie  nicht  von  Gefahren  verschont;  zwei 
Personen  sind  bemüht,  sie  fiir  das  freiere  Leben  zu  gewinnen. 
Berinthia  und  Worthy;  jene  ist  uns  schon  bekannt,  und 
dieser  ist  einer  ihrer  früheren  Verehrer  und  kann  aus  diesem 
Unmde  eine  GeftlUigkeit  von  ihr  verlangen.  So  bittet  nun 
Worthy  Berinthia,  ihm  behilflich  zu  sein,  die  Gunst  Amandas 
gewnnnen.  Sie  willigt  ein  und  sucht  vor  allem  Amanda 
i  ihren  Gatten  eifersüchtig  zu  maclien,  wobei  sie  selbsfc- 
verstäadlich  nicht  sich  selbst  als  Gegenstand  seiner  Ver- 
ehrung hinstellt,  sondern  eine  fingierte  Person  vorschützt, 
hl  meisterhafter  Weise  kommt  sie  dem  Wunsche  WortJiys 
weh.  Es  gelingt  ihr,  nicht  allein  Amanda  nach  einer  falschen 
tnng  hin  eifersüchtig  zu  machen,  sondern  auch  zweimal 
le  (Gelegenheit  fiir  eine  Zusammenkunft  zwischen  Ajnanda 
rthy  herbeizuRihren.  Aber  jedesmal  erweist  sich  die 
afte  Frau  als  Siegerin;  trotz  der  innigsten  Liebes- 
euerungen  bleibt  sie  standhaft  und  lässt  Worthy  be- 
KHiat  und  gebessert  zurück. 

Dies   ist   die   eine  Handlung:    Das   tugendhafte   Weib 

Weibi  tugendhaft,    der  vom  Laster   errettete  Mann  lallt  in 

elbe  zurück. 

Es  braucht  nicht   näher   ausgeführt   zu  werden,    dass 

8«  die  genaue  Weiterfiihrung  der  vorhin  erwähnten  ersten 

**tidl«ug  von  Cibbers  Stück  ist. 

Viel  schwieriger  ist  der  Versuch,  die  zweite  Handlang 
^  Vanbrugh 'sehen  Stückes  mit  dem  früheren  in  Zusammen- 


I  ^^Hg  zu  bringen. 
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Der  Gedankengang  der  zweiten  Handlung  ist  folgender: 

Tom  Fashion,  ein  jüngerer  Bruder,  der  sein  ganzes  Hab 
und  Gut  im  Auslande  verbraucht  hat,  ist  eben  mit  seinem 
Diener  Lory  nach  London  zurückgekehrt.  Wir  sehen  die 
beiden  am  Landungsplatze  eben  im  Begriflfe,  mit  dem  Fähr- 
mann zu  verhandeln;  dabei  stellt  sich  heraus,  dass  dieser 
nicht  bezahlt  werden  kann,  und  man  ihm  den  Mantelsack, 
in  welchem  freilich  auch  nichts  mehr  ist  als  eine  alte  Weste, 
überlassen  muss.  Was  soll  er  aber  weiter  in  seiner  Armut 
beginnen?    Wohin  soll  er  sich  wenden? 

Lory  räth  ihm,  seinen  älteren  Bruder  aufzusuchen  und 
von  diesem  den  rückständigen  Jahresgehalt  zu  fordern. 
Lange  zögert  er,  bis  er  sich  zu  diesem  Schritte  entschließt. 
Er  geht  zu  ihm  hin,  findet  ihn  aber  umgeben  von  einer 
Schar  Geschäftsleuten,  welche  ihm  zu  seiner  Morgentoilette 
die  verschiedenen  Kleidungsstücke  überbringen;  aus  den 
Worten,  mit  welchen  sie  ihn  anreden,  erfahrt  er  zum  ersten- 
male,  dass  aus  dem  Sir  Novelty  Fashion  ein  Lord  Foppington 
geworden  ist.  Der  mit  der  Ausschmückung  seines  Körpers 
eifrigst  beschäftigte  Lord  bemerkt  lange  Zeit  seinen  Bruder 
gar  nicht  und,  wie  er  ihn  endlich  sieht,  weiß  er  nichts 
anderes  zu  sagen  als:  „0  Lardf  Tarn!  I  did  not  vxpect  you 
in  England,  —  Brother,  Tm  glad  to  scc  you",  und  sofort 
wendet  er  sich  wieder  den  Geschäftsleuten  zu. 

Tom  Fashion,  über  diese  Behandlung  tief  gekränkt, 
wartet  gleichwohl,  bis  dieser  seine  Toilette  beendet  hat, 
und  ersucht  ihn  dann  um  eine  kurze  Unterredung.  Der  Lord 
gewährt  ihm  diese  Bitte  nicht;  denn  er  müsse  in  das  Haus 
der  Lords  gehen;  mit  ..,  You'U  excuse  me,  brother"  lässt  er 
ihn  wieder  stehen  imd  schickt  sich  an  wegzugehen.  Der 
zurückgesetzte  Tom  Fashion  ruft  ihm  nach,  ob  er  vielleicht 
zum  „dinner"  nach  Hause  käme,  und  da  er  ihm  antwortet, 
er  werde  möglicherweise  im  Restaurant  speisen,  fragt  er, 
ob  er  ihn  dort  aufsuchen  solle.  Letzteres  hält  aber  Lord 
Foppington  für  ganz  ausgeschlossen,  weil  dort  eine  Gesell- 
schaft verkehre,  in  die  er  wegen  seiner  mangelhaften  Er- 
ziehung nicht  passe,  er  lade  ihn  aber  ein  am  „family  dinner" 
in  seinem  Hause  theilzunehmen.  Wie  zum  Hohne  sagt  er 
noch  die  Worte:  „Dcar  Tarn,  Tm  glad  to  see  thee  in  England" 
und  verlässt  ihn. 
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Ist  es  nach  einer  so  erniedrigenden  Behandlung  zu 
wmulara,  wenn  in  Fashion,  der  von  meinem  eigenen  Bruder 
me  «in  Hund  behandelt  wirri,  das  Bbit  zu  wallen  beginnt 
oii'i  er  «asruft:  „Hell  and  Furies!  Is  (hat  to  he  hörne!"  Nun 
dringt  sich  ihm  der  Gedanke  auf,  für  diese  Behandlung 
Rache  zu  nehmen.  Es  kommt  Coupler,  der  zwischen  Lord 
Fi'ppingkin  und  einer  reichen  Gutsbeeitxerstochter  eine 
Hwret.  vermittelt;  bisher  hat  er  ganz  allein  die  Angelegen- 

' 'Seemacht,  die  Briefe  von  der  einen  Partei  zur  anderen 

;it,  ohne  das8  sieh  die  beiden  Parteien  auch  nur 
Bumial  gesehen  hätten.  Für  diese  Bemühungen  hat  er  von 
dem  Lord  iOüÜ  £  erhalten,  mit  dem  Versprechen,  dass  er 
ünch  vollzogener  Trauung  uoch  das  Doppelte  als  Belohnung 
bekomuieu  werde.  Au  diesen  Coupler  wendet  sieh  nun  Tom 
Fishion.  Dieser  erklärt  sich  bereit,  ihm  die  reiche  Braut 
m  verschalTon,  falls  er  ihm  für  dae  Gelingen  seines  Planes 
öÜflO  £  zu8i«.'here. 

Der  Plan  des  Coupler  ist  folgender;  ,,Tom  Fashion 
Bllsse  äich  als  Lord  Foppington  ausgeben,  sich  zu  der 
Fimilie  der  Braut  begeben  und  als  Grund  seines  vorzeitigen 
Eintreffens  —  im  letzten  Briefe  sei  nämlidi  angezeigt 
*ord«n,  dass  der  Lord  erst  in  vierzehn  Tagen  kommen 
Werde  —  die  Sehnsucht  nach  seiner  Geliebten  und  das 
romiuitiache  Vergnügen,  sie  zu  überraschen,  vorschützen, 
«»gleich  aber  denselben  Grund  dazu  benützen,  den  raschesten 
?ollsQg  der  Heirat  herbeizuführen'*. 

Dieser  Vorsclilag  gefällt  unserem  Tom  und  er  geht 
'^»auf  ein;  erfreut  über  die  plötzliche  Wendung  des  Schick- 
'»Is,  ruft  er  voll  neuen  Muthes  aus:  „Providenee,  thou  see'st, 
"' '««/,  tafcfs  Carv  '»/  men  of  mcrit". 

Diese  Stimmung  aber  dauert  nicht  lange;  das  Gewissen 

"fird  in  ihm  wach,  und  er  will  noch  einmal  versuchen,  von 

**Qftm  Bruder  eine  Unterstützung  zu  ei-langen  und,  wenn 

*öselbe    auch    noch  so    gering  sei,    will    er  diesen  Betrug 

'^"^hi  austuhren. 

Er  findet  sich  wieder  bei  dem  Lord  ein,  welcher  seine 

»ori  Igen  für  den  Theaterbesuch  trifft.    Sie  sprechen 

"**^ '  I     einen    Vorlkll    im    Hause    des    Loveless    (mit 

^®ichem  wir  später  bekannt  werden  i,  und  dann  bringt  Tom 


'P; 


***hion  sei«  Anliegen  vor;  er  schildert  ihm  die  groüe  Noth, 


in  (1er  er  sich  befindet  tmr!  stellt  die  Unmöglichkeit  flar, 
mit  der  kleinen  Siimme  von  200^'  leben  zu  können.  Aber 
sein  Bruder,  nicht  allein,  dass  er  ihm  seine  Bitte  mit  der 
Motivierung  abschlägt,  dass  er  sich  selbst  bezüglich  des 
Puders  einöchräuken  müsse,  reizt  ihn  noch  aufs  ätiüerste» 
Auf  die  vernünftige  Frage  Fashious  nämlich,  wie  es  möglich 
sei,  dass,  wenn  er  mit  6000^'  nicht  auskomme,  er  mit 
200  i"  leben  könne,  antwortet  der  stolze  Lord  mit  einem 
Hinweis  auf  den  bedeutenden  Unterschied,  der  zwischen 
ihnen  beiden  bestehe:  „Wie  ein  Rennpferd  etwas  anders 
sei  als  ein  Wagenpferd,  so  sei  auch  zwischen  ümen  eine 
Kluft,  die  sie  weit  voneinander  trenne'',  und  zuerst  sich, 
dann  ihn  betrachtend,  fügt  er  kurz  hinzu:  „ —  Ask  the 
Ladies!" 

Nim  wird  Tom  aufgebracht,  er  schilt  ihn;  aber  der 
Lord  bleibt  ruhig,  ohne  eine  Miene  zu  verziehen,  Tom  zieht 
das  Schwert  und  fordert  ihn;  doch  der  Lord  lässt  sein 
Schwert  in  der  Scheide  und  —  begibt  sich  ruhig  und  gelassen 
fort  in  das  Theater.  In  der  höchsten  Aufregung,  in  die  ihn 
das  kalte,  gleichgiltige  Benehmen  seines  Bruders  gebracht 
hat,  ruft  er  aus:  „Farnvell,  snnff-hox!  Avd  noiv,  consciencp, 
I  dcfij  thee!"  --  Er  ruft  Lory  herbei,  und  sie  verabred«^^ 
die  Beise.  m^^ 

In  der  dritten  Scene  des  dritten  Actes  finden  wir  sie 
nun  vor  dem  Landhause  des  Sir  Tunbelly,  wo  sie  wie  vor 
einem  verzauberten  Schloss  stehen.  Trotz  wiederholten 
Klopfens  an  das  verrammelte  Hausthor,  herrscht  Todten- 
stille  darinnen,  imd  niemand  zeigt  sich  au  einem  Fenster. 

Endlich  hören  sie  hinter  der  Thüre  Lärm;  es  ist  ein 
Diener,  welcher  fragt,  wer  hier  sei.  Auf  die  Antwort,  er 
solle  nur  öfihen  und  sehen,  wer  es  ist,  erkundigt  sich  dieser 
bei  Tummus,  ob  die  Büchse  geladen  ist,  und  erscheint  bald 
darauf  mit  der  geladenen  Flinte  in  der  Hand  am  Fenster. 
So  ausgerüstet,  Insst  er  sich  mit  dem  Fremden  in  ein  Gespräch 
ein.  Nachdem  er  nun  weiß,  dass  derselbe  mit  seinem  Herrn 
sprechen  will,  triöl  er  alle  Anordnungen  zum  Einlass  des 
Fremden.  Ralph  muss  Sir  Tunbelly  GKimsey  fragen,  ob  es 
ihm  angenehm  sei,  Besucli  zu  empfangen,  er  muss  femer 
der  Amme  auftragen,  die  Tochter,  „Miss  Hoyden",  einzn- 
sohlieüen,  bevor  das  Thor  geöffnet  wird.    Alle  Diener  werden 


raffneL  Mit  Gewehren,  Knütteln,  Heugabeln  und  Sensen 
ten  de  aus  dem  endlich  geöffiieten  Thore  —  Sir  Tunbelly 
lumäey  nn  der  Spitze.  Lory  fürchtet  sich  bei  dem  Ajiblick 
dieserSchar,  aber  Tom  Fashion  lässt  sich  nicht  aus  der  Fassung 
brmgen;  er  zeigt  einen  Brief  vor,  den  ihm  Coupler  als 
»Bliieutischen  Geleitbrief  mitgegeben  hatte.  Sogleich  als  Sir 
Tunbelly  Clumsey  diesen  Brief  zu  lesen  beginnt,  ändert  er 
'  he  und  kategorische  Sprache  in  demüthig  eut- 
le  Phrasen,  ordnet  die  festlichsten  Vorbereitungen 
für  den  £mpfang  eines  so  erlauchten  Gastes  an,  selbst 
IGs»  Hoyden  muss  sofort  freigelassen  werden. 

Tom  Fashion  wird  also  in  allen  Ehren  empfangen  und 
»gleich  von  Sir  Tunbelly  in  flae  Empfangszimmer  geführt. 
E«  folgen  die  Abmachungen  wegen  der  bevorstehenden 
Tr»ntmg:  Tom  will  sie  au  demselben  Tage  abends  schon 
heiniten-,  damit  ist  Sir  Tunbelly  nicht  einverstanden,  erst 
B«cli  ioht  Tagen  werde  er  ihm  seine  Tochter  zur  Frau 
g«beo. 

So  lange  kann  aber  Tom  Fashion  nicht  warten,  sonst 
*önJe  er  von  seinem  Bruder  überrascht  werden;  er  muss 
«iif  Auswege  sinnen.  Da  wendet  er  sich  an  Miss  Hoyden 
selbst,  theilt  ihr  mit,  dass  er  sie  morgen  ehelichen  wolle, 
Ar  Vater  widersetze  sich  aber  seiner  Absicht.  Nun  ist 
gerade  dieser  nichts  lieber  als  einen  Manu  zu  bekommen; 
öir  einziger  Gedanke  ist  ja:  „Je  früher,  desto  besser,"  So 
liftt  er  ein  leichtes  Spiel,  mit  ihr  über  seineu  geheimen 
Pi&u  za  sprechen.  Man  wird  einig,  dass  die  Amme  und 
<lDrfh  diese  der  Hauskaplau  durch  Versprechungen  und 
Geächeuke  für  sie  günstig  gestimmt  werden  müssen.  Dies 
gelingt.  Die  Amme,  welche  einen  gewaltigen  Einfluss  auf 
d«n  Geistlichen  hat,  beredet  ihn,  die  Trauung  im  geheimen 
■>  Vollziehen. 

Nachdem  dies  geschehen  ist  und  die  beiden  vermählt 
«nd,  kommt  für  Tom  ein  weiteres  Hindernis. 

Sein  Bruder,  Lord  Foppington,  steht  plötzlich  mit 
«uieni  großen  Gefolge  vor  demselben  Thore,  wo  eben  erst 
Jom  gestanden  war,  und  verlangt  Einlass.  Die  Situation 
"^  fiir  Tom  eine  peinliche ;  aber  er  weiß  wieder  einen  Ans- 
"^g.  Er  stellt  den  Ankömmling  als  einen  Betrüger  hin, 
^*'f  mit   einer  Schar  verkleideter  Strolche    gekommen    sei, 
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ihm  seine  Tochter  zu  rauben,  uiid  gibt  Bir  Tnnbelly  dei 
Rath,  den  Betrüger  selbst,  eintreten  zu  lassen,  sein  Getblgi 
aber  durch  seLue  „Posse"  zu  verscheuchen,  uin  auf  diesi 
Weise  des  Schurken  habhaft  zu  werden.  Genau  nach  diesem^ 
Bathe  verfährt  der  gute  Sir  Tuubelly,  und  Lord  Foppington-^ 
wird  als  Gefangener,  entwatfnet,  in  den  Saal  geführt.  Sir 
Tunbelly,  der  sich  als  Deputy-Lieuteuant  und  als  Friedens- 
richter entpuppt,  ist  über  das  eigenthümlich  fische  Be- 
nehmen des  verraeuitlicheii  Schwindlers  so  erbittert,  diiss 
er  ihn  verhaften,  ihm  Hände  und  Füße  binden  und,  weil 
er  seinem  Bruder  ins  Ohr  flüstert,  er  wolle  ihm  5000  £ 
geben,  wenn  er  ihn  befreie,  was  dieser  als  Beateehungs- 
versuch  ansieht,  in  den  Hundestail  abführen  lässt. 

Der  Lord  nimmt  niui  Zuflucht  zu  einem  anderen  Mittel. 
Er  sagt,  dass  in  der  Nähe  ein  gewisser  Sir  John  Friendly 
wohne,  der  ihn  sehr  gut  kenn«  und  alle  Anwesenden  ver- 
sichern könne,  dass  er  „Navelty  (!),  haron  of  Foppington"  ist. 

Man  sendet  nach  diesem  Manne.  Zufällig  wird  er  gleich 
vor  dem  Hause  getroffen.  Er  tritt  ein;  es  wird  ihm  alles 
kiu-z  mitgetlieilt  und  der  Lord  vom  Hundestall  geholt.  Der 
Betrug  kommt  an  den  Tag.  Lizwischen  hat  aber  Tom 
Fashiou  mit  seinem  Diener  das  Weite  gesucht. 

Nun  berathen  Bull,  der  Geistliche,  Nurse,  die  Amme, 
und  Miss  Hoyden,  was  zu  thun  sei.  Bull  meint,  Miss  Hoyden 
könne  ganz  gut  noch  einmal  heiraten;  denn  sie  begehe 
nicht  „the  sin  of  exorhitnncy" .  weil  sie  nicht  zur  Befriedigung 
des  fleischlichen  Genusses  zwei  Gatten  hätte,  sie  vermeide 
vielmehr  die  Sünde  des  Ungehorsams  gegen  die  Eltern, 
wenn  sie  Lord  Foppiugton  zum  Manne  nähme.  Wirkli(h 
entschließt  sie  sich  auch  zu  diesem  Schritt. 

Einige  Tage  sind  verstrichen.  Tom  Fashion  ist  wieder 
in  London.  Wir  finden  ilm  mit  Lory  bei  Coupler,  dem  er 
den  ganzen  Hergang  erzählt;  er  erfahrt  aber  von  ihm,  dass 
seine  angetraute  Frau  sich  noch  mit  dem  Lord  vermählen 
woUe,  wie  ihm  dieser  brieflich  mitgetheilt  habe. 

Tom  gibt  seinem  Arger  über  den  pflichtvergessenen 
Geistüchen  Ausdruck. 

Coupler  aber  findet  eine  Rettung  aus  dieser  Lage: 
„Sobald  die  Gesellschaft  in  die  Stadt  komme,  um  hier  die 
Trauung  zu  feieni,  sollen  Bull  und  Nurse  so  lauge  überredet 


rerden,  bis  sie  sieh  zur  öffentlichen  Erklärung  herbeiliefen, 
rfaas  Tom  Fashion  und  Miss  Hoyden  ein  ordnungsmäßig 
5«tr»nte8  Ehepaar  sei."  Inzwischen  ist  die  Pfarre  von 
-Fal-goose  living"  vacant  geworden,  und  der  rechtmäßige 
G«malil  der  Miss  Hoyden  hat  das  Verfiigungsrecht  über 
dieselbe.  Kun  ist  kein  Zweifel,  dass  die  beiden  Zeugen 
gefiigig  gemacht  werden  können. 

Sie  erscheinen  bei  Tom  Fashion ;  der  Geistliche  will 
mit  der  Wedirheit  nicht  heraus,  er  möchte  vorher  mit  der 
Amme  verhandeln.  Tom  Fashion  wendet  sich  daher  an 
Vtne,  wfihrend  sich  der  Geistliche  zurückziehen  muss. 

Tom  und  Coupler  reden  ihr  zuerst  ins  Gewissen,  was 
ffir  eine  schwere  Sünde  sie  begivngen  |habe,  und  stellen 
dem  Kaplan  die  reiche  Pfründe  in  Aussicht  imter  der  Be- 
dingung, dass  er  sie  heirate.  Mit  diesen  Mitteln  ist  die 
Amme  gewonnen,  und  es  ist  nun  niclit  mehr  schwer,  auch 
Bull  zum  Geständnis  des  wahren  Sachverhaltes  zu  bringen, 
hn  Hause  des  Lord  Foppington  wird  bereits  die 
Hochzeitsfeier  begonnen;  Sir  Tunbelly  hat  Musikanten  und 
Singer  bestellt,  welche  ein  kurzes  Maskenspiel  auffuhren. 
Nach  dem  Spiele  bemerkt  man  Tom  Fashion,  der  jetzt 
Diit  ffilfe  des  Geistlichen,  der  Amme  und  des  Coupler  be- 
weist, dass  er  sich  als  erster  mit  Miss  Hoyden  verheiratet 
ii&he.  Der  Lord,  welcher  gute  Miene  zum  bösen  Spiel 
ntiwhen  muss,  ist  mn  seine  Braut  betrogen. 

Worin  besteht  nun  die  Ähnlichkeit  dieses  Theiles  von 
•The  Relapse"  mit  Cibbers  Stück? 

ÄUL'h  hier  handelt  es  sieh,  wie  bei  Cibber,  nm  einen 
Heiratsschwindel,  wenn  man  so  sagen  darf;  aber  die  Art 
'"»'i  Weise  der  Behandlung  dieses  Themas  ist  eine  ganz 
«nd?re.  Dort  wird  ein  alter  Filz  trotz  seiner  eingebildeten 
pliilosopbischen  Kenntnisse  übertölpelt  und  von  den  jungen 
bebenden  in  seinen  Plänen  getäuscht;  alle  handeln  im 
^veretSndnisse,  den  alten  Vater  daran  zu  kriegen.  Es  ist 

ein  einfaches,  schablonenhaftes  Thema,  wie  es  besonders 

g  in  den  fi-aiizösischen  Lustspielen  dieser  Zeit  vorkommt. 

Was  hat  aber  Vanbrugh  aus  diesem  Thema  gemacht? 

Er  nimmt  aus  dem  Stück  Cibbers  Sir  Novelty  Fashion, 
'It  ihn   zum  Lord  Foppington,    verschmilzt  diese  Figur 

"  » ru  H  1 1  j  VutUniglia  Lxibun  ciiid  Werke.  8 


'orthy"  un3  maclit  aus  ihm  einen  ftlter&i 
Bruder,  der  sich  hoch  über  seinen  jüngeren  Bruder  erhabe« 
dünkt  and  nicht,  wie  dort,  in  Freundschaft  mit  ihm  leb- 
und  handelt.  Dort  wii'bt  der  Adelige  nur  im  Scherz  um  di« 
Tochter  eines  alten  Geizhalses,  hier  unterhandelt  er,  unc 
zwar  ganz  nach  dem  bereits  in   „Love's  Last  Shiff^  an- 


gegebenen Recept  des  SirNovelty:  „Meti  of  qualiiy  shouli 
always  inatry  those  they  never  saw"  mit  einem  Kuppler,  der 
ihm  die  Tochter  eines  reichen  Gutsbesitzers  verschaißen  soll. 

Dort    wird    nur   der    alt«   Geizhals    hintergangen,   hier'" 
aber  wird    die   ganze  Familie    des  Sir  Tuubelly  getäuscht, 
und  zugleich    der  ältere  Bruder   um  seine  Braut  betrogen. 
Gerade  dieser  Theil  ist  die  Haupt-Intrigue  des  Stückes  und 
zugleich  der  interessanteste  und  originellste. 

Jene  Scenen,  wo  Tom  Fashion  mit  seinem  Diener  Lory 
die  EoUe  des  Lord  spielt,  angefangen  also  von  der  sonder- 
baren Aufnahme  im  Schlosse  bis  zu  dem  Punkte,  wo  er 
seinen  Betrug  nicht  länger  verdecken  kann  und  heimlich 
das  Weite  sucht,  sind  geradezu  köstlich. 

Dort  gelingt  der  Betrug  mit  Hilfe  eines  im  übrigen 
aul5erhalb  der  Handlung  stehenden  Juristen  dadurch,  dass 
er  in  den  Heiratacontract  einen  anderen  Namen  einschreibt, 
hier  gescliieht  derselbe  durch  die  Unterstützung  eines 
Kupplers,  und  zwar  desselben,  der  anch  die  Geschäfte  des 
Lords  besorgt.  Doch  zum  vollständigen  Gelingen  des  An- 
schlages genügt  dieser  Kuppler  nicht,  der  jüngere  Bruder 
ist  auch  auf  seine  i-igene  Pfiffigkeit  und  Durchtriebenheit 
angeväesen;  er  muss  zuerst  Miss  Hoyden,  durch  sie  die 
Amme  und  durch  diese  wieder  den  Kaplan  für  sich  zu 
gewinnen  suchen;  er  muss  das  gewaltige  Hindernis  seiner 
Pläne,  welches  die  mierwartete  Ankuni't  seines  Bruders 
bedeutet,  beseitigen  imd  erst,  als  er  mit  all  seiner  List 
nichts  mehr  vermag,  macht  er  sich  aus  dem  Staube ;  aber 
die  Ansprüche  auf  seine  Braut  gibt  er  damit  keineswegs 
auf,  und  als  er  erfahrt,  dass  sie  durch  die  Überredungs- 
künste des  Geistlichen  entschlossen  ist,  von  der  ersten 
Vermählung  nichts  verlauten  zu  lassen  und  dem  Lord  ihre 
Hand  zu  reichen,  wirkt  er  auch  dem  entgegen,  von  Coupler 
unterstützt.  Thatsäuhlich  gelhigt  es  ihm,  mit  Heranziehung 
der  Amme  und  des  Kaplans  seine  Absicht  vollkommen  zu 
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mclieiu  Wir  haben  also  hier  eine  ganz  bedeutende  Ver- 
ickltmg  ün  Gegensatze  zu  dem  Cibber'sohen  Stück,  wo 
vir  US  mit  der  Lösung  eines  einfachen  Knotens  zu  thun 
hübeiL 

Wie  sich  in  ^Love'a  Last  Shift"  eine  Episode  findet, 
können  wir  auch  hier  einen  bestimmten  Theil  als  eine 
che  auöiassen,  nämlich  den  Besuch  des  Lord  Foppington 
in  Loveless'  Haus  (im  zweiten  Acte),  bei  welcher  Gelegeu- 
lit  dieser  das  freundliche  und  zuvorkommende  Benehmen 
aauiias  für  eine  Herzensneigimg,  die  sie  gegen  ihn  zeigen 
toUe,  «ufFaast,  und  ihr  trotz  der  Anwesenheit  ihres  Gatten 
'vr)rte  ins  Ohr  flüstert,  worauf  sie  ihm  sogleich  eine 
^e  gibt;  auf  das  hin  zieht  der  beleidigte  Ehegatte 
iIm  Schwert,  sie  fechten  miteinander  unter  dem  Geschrei 
iler  Damen,  welche  um  Hilfe  rufen ;  Lord  Foppington  wird 
Iwolit  verwundet,  ein  Arzt  gerufen,  und,  wie  wenn  die 
scLwerete  Verletzung  vorläge,  der  Patient  in  Behandlung 
genommen  und  hinausgetragen;  dabei  bittet  er  noch  um 
Veneihung,  auch  er  werde  vergehen. 

Hier  wie  dort  spielt  also  die  Maulschelle  eine  Rolle, 
nur  erhält  sie  hier  mehr  Nachdruck  dadurch,  dass  sie  von 
fiuer  Tugendheldin  par  excellence  gegeben  wird,  während 
sie  dort  von  einem  leichten  Frauenzimmer  herrührt. 

Wenn  man  beide  Handlungen,  die  in  „The  Relapse" 
Bff  Darstellung  kommen,  überblickt,  so  sieht  man,  dass 
i  Berührung  zwischen  denselben  nicht  stattfindet,  sondern 
sie  ganz  parallel  zu  einander  laufen.  Eine  ganz  äußer- 
uclie  Verbindung  ist  nur  durch  die  eben  erzählte  Episode 
Wrgertellt  und  dadurch,  dass  bei  dem  Hochzeitsfeste  im 
Jetetan  Acte  auch  die  Familie  Loveless  als  Zuschauer  an- 
ad  ist'j 


Wie  an   der  Moral   des  Stückes,   so   hat  Collier  auch 
^  der  Anlage    und    Bearbeitung    des    Stoffes    in    seinen 
arh  upon  the  Belapse"  vieles  getadelt 
CoUier   erzählt   als   Fabel    des    Stückes    nur    diejenige 
adlimg,  welche  von   dem  Heiratsschwindel  handelt  und 

')  Bekanntlich  hat  Sheridan  dieses  StücJc  überarbeitet  und  daraus 
^  Liistepiel  „A  Trip  to  Scarborough"  gemacht,  worin  die  beiden 
""ßdlun^n  viel  inniger  miteinander  verbunden  sind. 
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rügt  vor  allem,  dass  der  Titel  nicht  berechtigt  sei ;  das 
Stück  solle  vielmehr  heißen :  „  TJte  Younger  Brother"  oder 
„The  Fortunate  Cheat" ;  die  andere  Handlang  sei  unbedeutend 
und  schliefe  zu  früh  ab. 

Dieser  Vorwurf  ist  wohl  zu  kleinlich.  Vanbrugh  hatte 
gerade  die  bekannte  Überschrift  „The  Relapse"  gewählt, 
um  die  Neugierde  jener,  welche  Cibbers  Stück  gesehen 
hatten,  zu  erregen,  und  weil  ihm  überdies  gerade  diese 
Scenen,  wie  früher  ausgeführt  wurde,  als  die  Hauptsache 
erschienen  sind. 

Ein  weiterer  Tadel  ist  der,  dass  die  Moral  insofern 
lasterhaft  sei,  als  die  Belohnung  am  Schluss  in  unrechte 
Händegelauge.  Collier  sagt:  „Die  Ausschweifung  verschaflt 
dem  jüngeren  Bruder  ein  zweites  Vermögen,  nur  dailir, 
dass  er  das  erste  verprasst  hat",  und  im  schärfsten  Tone 
fährt  er  fort,  immer  gegen  diesen  loszuziehen.  Er  lässt 
nicht  einen  guten  Faden  an  ihm :  „Tom  Fashion  flucht  und 
lästert  Gott,  er  fordert  seinen  Bruder  zum  Zweikampfe 
heraus,  betrügt  ihn  um  seine  Braut  und  läsat  ihn  in  einen 
Hundestall  sperren  —  alles  dies  aus  keinem  anderen  Grunde 
als  deshalb,  weil  eich  der  Lord  weigert,  seinen  Luxiis  zu 
unterstützen." 

In  diesem  Punkte  hat  sich  wohl  Collier  von  seiner 
Aufregung  zu  weit  hinreiÜen  lassen.  Es  ist  nicht  richtig, 
dass  Sucht  nach  Luxus  den  jüngeren  Bruder  zu  diesem 
Schritte  geführt  hat,  sondern  die  bitterste  Noth  und  das 
niederträchtige  und  empörende  Benehmen  seines  Bruders. 
Freilich,  eine  erlaubte  Haudlimg  ist  es  nicht,  aber  ein 
Verbrechen  gewiss  auch  nicht,  wenn  jemandem,  der  sich 
durch  einen  Kuppler  eine  Frau  verschafien  will,  diese  von 
einem  anderen  abwendig  gemacht  wird.  Warum  hatte  er 
sich  nicht  besser  um  sie  gekümmert?  Das  einzige  Unrecht 
liegt  nur  darin,  dass  sich  Tom  Fashion,  um  seine  Absicht 
zu  erreichen,  als  etwas  ausgibt,  was  er  nicht  ist.  Das  ist 
vom  gesetzlichen  Standpunkt  freilieh  verwerflich,  aber  auf 
der  Bühne  gewiss  erlaubt.  Dazu  kommt  noch,  dass  das 
ganze  Unglück,  das  Colher  über  den  armen  Lord  herein- 
brechen sieht,  von  diesem  gar  nicht  als  solches  gefühlt 
wird.  Einem  Charakter,  wie  diesem  Lord,  ist  es  ja  gar  nicht 
sehr  darum  zu  thuu,   gerade   ein  bestimmtes  Mädchen  zur 
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Pnn  SU  bekommen,  ihm  ist  ja  jede  recht,  imd  er  kann 
ieiebt  Mittel  und  Wege  finden,  alsbald  wieder  eine  Heirat 
mmagehen. 

Betreffs   des  „plol"  sagt  er:   „Tfiü  part  shonld  haue  some 

stnaLs  0/  cvnilud  and  strains  of  invention  more  than  orditiari/  ; 

sollte  etwas  Wunderbares  und  Unerwartetes  darin  sein ; 

Deh  er  könne  es  nicht  finden.''    Und  weiter  sagt  er:    „To 

pnduee  effects   withottt  jyroportion    and  likelihtod   in  thc  cause 

is  farre  and  mof/ir,  and  looks  niorc  like  conjuring  thau  cwiduct," 

Er  tadelt  also  hauptsächlich  die  Unwahrscheinlichkeit  in  der 

Fühnnig  der  Handlung  und  tiihrt  dies  im  einzelnen  durch: 

Es  sei  unwahrscheinlich,    dass  Lord  Foppington  trotz  der 

knnen  Entfernung  von    seiner  Geliebten    sie    nie   gesehen 

hibe,  noch  der  „Knight"  seinen  Schwiegersohn;  dass  man 

di«  Heiratsabmachungen    einem  Kuppler   überlassen    habe, 

•wenn  der  Bräutigam  ein  Vermögen  von  5000  £  jährlich  zur 

Terftgung  hat    und    gerade    kein  Idiot   ist,   und    auch   der 

Sciivriegervater   als   unendlich    vorsichtig  hingestellt    wird; 

•1«M  ferner  der  Lord  jenen  Brief,  welchen  „Coupler"  schon 

•lein  jüngeren    Bruder    als    Beglaubigimgsschreiben,    ohne 

»ekhes  kein  Zutritt  ist,  mitgegeben,  vor  seinem  Aufbruche 

M  fordern  nnd   mit  sich  zu  nehmen  vergisst,   —  wenn  er 

in  zu  Haiise  gesucht  hätte,  wäre  er  früher  auf  den  Betrug 

gekommen  —  obwohl    er  wissen    musste,   wie  argwöhnisch 

SirTonbelly  ist.  Die  ünwahrscheinlichkeiten  können  aller- 

"ÜJigs,  jede  für  sich,  im  gewöhnlichen  Leben  als  solche  gelten, 

*b*r  im   Stücke    selbst,    im    Zusammenhange    des    Ganzen 

werden  sie  nicht  als  solche  geliililt 

Vanbragh  wollte  absichtlich  den  reichen  Lord  eine 
H*irat  anstreben  lassen,  vor  welcher  sich  Braut  und  Bräutigam 
nicht  gesehen  haben,  und  dazu  war  natürlich  ein  Kuppler 
nothwendig.  Femer  konnte  sich  Lord  Foppington  doch  auch 
ohne  Brief  in  das  Haus  seines  Schwiegervaters  wagen, 
"Pin  (lieser  auch  noch  so  wachsam  und  vorsichtig  war ; 
fienji  er  kam  mit  einem  großartigen  Gefolge,  welches  die 
vornehme  Abkunft  des  Herrn  verrathen  musste. 

Vom  vierten  Acte  an,  meint  Collier,  bestehe  das  Stück 
"'*'■  aus  Narrheiten  und  ganz  unwahrscheinlichem  Zeug; 
«»88  am  Schlitss  der  Freund  des  Lords  erscheint  und  ihn 
'^Wet,  mache  die  Sache  nicht  besser;  denn,  wie  die  Geacliichte 
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erzählt,  hat  sich  Lord  Foppington  niemals  auf  diese  Reserve 
verlassen  und  habe  weder  gewusst,  dass  dieser  Mann  auf 
dem  Lande  sei,  noch,  wo  er  wohne.  Darauf  kann  man 
erwidern:  "Wenn  Lord  Fopping^n  gewusst  hätte,  dass  er 
eine  Reserve  brauche,  sobald  er  dieses  Haus  betrete,  so 
wäre  er  gewiss  gar  nicht  hineingegangen;  andererseits  war 
es  ihm  bekannt,  dass  sein  Freund  in  der  Nähe  ansässig 
ist,  freihch  nicht  genau  wo  (IV  6}.  Lord  Foppington: 
„/  huve  at  last  luckily  called  to  mind  ihattherc  is  a  gcntletnan 
of  tkis  country,  toho,  I  belicve,  cannot  live  far  front  Uns  place." 
Demnach  hat  ihm  Collier  auch  mit  diesem  Vorwurfe  un- 
recht gethan.  Im  weiteren  führt  er  dann  allerdings  einen 
berechtigten  Tadel  an,  indem  er  hervorhebt,  Tom  Fashion 
habe,  als  er  bei  der  Familie  des  „Knight"  Auftiahme  sucht, 
viele  Kennzeichen  eines  Betrügers  an  sich;  er  komme  vor 
der  verabredeten  Zeit  imd  ohne  Gefolge.  —  Die  weitere 
Behauptimg  Colliers  aber,  dass  er  nicht  die  feinen  Umgangs- 
formen eines  Lords  haben  könne,  ist  nicht  richtig;  er  kann 
sich  dieselben  ganz  gut  angeeignet  haben.  —  Der  Guts- 
besitzer hätte,  fährt  Collier  fort,  bei  diesen  verdächtigen.^ 
Umständen  stutzig  werden  sollen;  denn  er  wird  doch  schoi 
von  Schurkereien  gehört  haben. 

Dieser  Vorwuri'  ist  wiederum  berechtigt,  aber  dieser, 
wie  die  kurz  vorher  erwähnten  treffen  nicht  deu  Dichter 
sondern  Sir  Tuubelly  Clumaey,  dessen  Charakterzug  es  eben 
ist,  immer  vorsichtig  zu  sein  und  ein  wachsames  Äuge  zu 
haben,  aber  doch  gerade  dann  nicht,  wenn  es  nothwendig 
wäre.  Kaum  hat  er  den  Brief  eines  Lords  in  der  Hand, 
verliert  er  gleich  seinen  Verstand  und  weiß  sich  vor  lauter 
Höflichkeit  und  Unterthäuigkeit  nicht  mehr  zu  helfen.  Es 
lässt  sich  ganz  gut  denken,  dass  ein  Landedelmann,  der 
höchst  selten  in  eine  Stadt  kommt,  einem  raffinierten  Be- 
trüger, der  seine  Rolle  gut  spielt,  unterliegen  kann. 

Aber  zugegeben,  dass  alles  dies  thatsächlich  im  mensch- 
hchen  Leben  als  Unwahrscheinliclikeit  erscheint,  so  muss 
jedermann  gestehen,  dass  sie  in  einer  Dichtung  (besonders 
in  einem  Lustspiel)  nicht  als  störend  gofilhlt  wird,  sobalc 
sie  uns  plausibel  gemacht  und  durch  die  Charaktere  od« 
die  Situation  psychologisch  erklärt  wird.  Und  dies  ist  hier 
der  Fall. 
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Wenn  Collier  das  Stück   eine  Farce  nennt,   so  hat  er 

damit  aicht    unrecht;   man   kaim   es   eo   nenneu,   nur   darf 

miiu  das  Wort  nicht   in    einem   herabsetzenden  Sinne   ge- 

brsachen.    In  der  „Encyclopaedia  Britaunica"  imier  „Van- 

bTJgh"  heißt  es:    „So  farcical  indced  arc  the  tablcaux  in  (hat 

jftiijl  Ihtü    the  broader  porlioiiH    of  it    were   (as  Mr.  StvinLurtie 

dvieovered)  adopted  by  Voltaire,  and  ucted  at  Sceatix  as  afarce." 

In  demselben  Aufsatz  sngt  der  Verfasser,  dass  er  bei  mehr 

Zicit  den  Unterschied  zwischen  Komödie  und  Farce  gerade 

an  diesem   Stücke    im   Vergleiche    mit    „The  Way  of  the 

"World"    zeigen    könnte ;    er   behauptet   von    der  Komödie, 

dass  in  ihr  „the  brrath  of  life  in  draviaiic  Illusion"  und  von  der 

Farce,  ,/Ac  breafh  of  life  is  inock."    In  der  Fsirce  schimmere 

immer  flurch,    dass  die  Handlung    ganz  und  gar   scheinbar 

ist,  während    in    der  Komödie,    dass    sie  Wirklichkeit    ist. 

^mn   daher    eine  Farce    keine  Unwahrscheinlichkeit   hat, 

Iwan  ¥ie    nicht  bestehen   und    ist   keine  Farce    mehr;    ich 

möcLte   aber    noch   hinziifiigen,    dass    diese   Unwahrschein- 

lidikeiten  im  Verlaufe  des  Stückes  selbst  nicht  undenkbar, 

nick  mdogisch  erscheinen  dürfen,   sonst  ist  es  eine  Hans- 

wurjtiade  oder  gar  ein  Unsinn. 

Noch  ein  gewaltiger  Vorwurf  musste  Vanbrugli  treffen. 
toliier  legte  nämlich  an  dieses  Stück  den  Maßstab  des 
ragplmäüigen  Lustspiels  an,  und  da  ist  im  voraus  zu  erwarten, 
wie  das  Urtheil  ausfallen  musste.  Er  verlangt  von  einem 
Stück;  1.  dass  die  Zeit  höchstens  24  Stunden  umfasse,  2. 
4»i)  eine  Scene  vom  Anfang  bis  zum  Schluss  in  derselben 
Straße  oder  demselben  Hause  oder  höchstens  in  derselben 
i^Mt  spiele;  3.  dass  niu-  eine  Handlimg  und  eine  Person 
Tfirkonimen  dürfe,  um  die  sich  alles  andere  gruppiere.  „The 
»"Inpse'"  aber  urinmt  1.  eine  Woche  oder  melu"  Zeit  in  Ari- 
\t'niib,  2.  der  Ort  der  Handlung  ist  bald  die  Stadt,  bald 
^'  Meilen  weit  davon  entfernt  und  3.  was  die  Handlung 
■"iritfl,  haben  Loveless,  Amanda  und  Berinthia  mit  derselben 
gar  nichtö  zu  thun,  und  doch  habe  der  Dichter  das  Stück 
'J&cii  ihnen  benannt. 

Die  letzten  Vorwürfe  wird  man  heute  kaum  gelten 
Iwwin.  Auf  Regelmäßigkeit  oder  Unregelmäßigkeit  in  diesem 
Siiue  kommt  es  wohl  nicht  in  erster  Linie  an,  wenn  man 
"ach  dem  Wert  eines  Lustspiels  oder  Dramas  tragt. 
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Anachließend  an  die  Darlegung  des  Planes  und  der 
Anlage  des  Stückes  soll  im  folgenden  eine  Charakteristik 
der  einzelnen  Figuren  gegeben  werden,  wobei  sich  noch 
vielfach  die  Gelegenheit  darbieten  wird,  auf  verschiedene 
Details  der  Handlung  einzugehen.  Derselbe  Vorgang  wird 
sich  bei  Besprechung  der  andern  Stücke  Vanbrughs,  mit 
Ausnahme  der  drei  letzten,  wiederholen. 


Charaktere: 

Loveless  ist  derselbe  wie  in  Cibbers  Stück;  ein  Mann, 
dem  das  unmäßige  und  ausschweifende  Leben  zur  zweiten 
Natur  geworden,  der  von  der  Leidenschaft  nach  Sinnen- 
genusB  ergriflfen  ist;  nur  durch  die  Befriedigung  dieser  seiner 
Leidenschaft  konnte  er  seiner  Frau  zugefülirt  werden.  Cibber 
hat  sich  diesen  Charakter  einer  gänzlichen  und  bleibenden 
Umwandlung  fähig  gedacht,  Vanbrugh  dagegen  ganz  richtig 
erkannt,  dass  der  Mensch  schwerlich  eine  so  tief  einge- 
wurzelte Leidenschaft  aufgeben  kann,  zumal,  wenn  er  sich 
in  die  Versuchung  begibt.  Es  ist  in  sehr  hübscher  Weise 
psychologisch  ausgeführt,  wie  in  ihm  nach  und  nach  wieder 
der  alte  Hang  erwacht:  Er  sieht  eine  Dame  im  Theater, 
ist  von  ihr  entzückt,  kämpft  anfangs  die  Gedanken  an  sie 
nieder  und  will  sie  nur  als  ein  „admirabh  u-orhnaushij) 
qf  nature" ,  als  bloßes  Bild  der  Schönheit,  bewundert 
haben.  Aber  doch  ist  alles  Selbsteiureden  umsonst;  sobald 
Berintbia  in  seiner  Nähe  weilt,  ist  die  Ruhe  seines  Herzeus 
dahin.  In  einem  Monologe  (III  2)  macht  er  sich  selbst 
Vorwürfe,  klagt  seine  Gattin  an,  dass  sie  gerade  dieses 
Weib  zu  ihrer  Gesellschafterin  ausgesucht  habe,  tröstet  sich 
aber  wieder;  es  sei  keine  Gefahr  vorhanden,  dass  er  seiner 
Frau  untreu  werde;  denn  er  schulde  ihr,  die  um  aus  den 
Fesseln  des  Lasters  befreit,  alles,  was  er  jetzt  besitze.  Zum 
Schluss  will  er  beweisen,  dass  es  nur  Freundschaft  sei,  die 
er  für  Berinthia  empfinde;  doch  will  ihm  dieser  Beweis 
nicht  gelingen:  „Friendship's  suid  to  he  a  plant  of  U-dious 
growth,  its  root  composcd  of  tendcr  ßbns,  nice  in  thcir  taste, 
cautious  in  spreading,  Check'd  with  the  kost  corruptm»  in 
tkc  soil; 


Long  erc  it  iah-. 

And  lontjer  still  ere  it  appcar  io  do  so: 

Whilst  minc  is  in  a  momeiit  shot  so  high 

And  a^'d  so  fast." 

Kaum  hat.  er   diese  Worte  gesprochen,    tritt  Berinthia 

ibi.  Er  gesteht  ihr  nun  seine  Liebe  und  unter  Küsäen 

bffört  er:    „WeHl  die  iogether,  tny  charminii  atigel.^   Schon 

|etet.  sieht  man,  Lst  Lovelems  in  seine  alten  Bahnen  einge- 

Mkt;  und  es  wäre  zur  Charakterisierung  des  Heiden  nichts 

mek  nothwendig   gewesen.     Vanbrugh    geht   aber    noch 

liier  und  führt   aus,    wie   er  direct    in  ilir  Rchlafgemach 

teigi,  und  nimmt  keinen  Anstoß,  sie  von  ihrem  Geliebten 

JD  seiner  Liebesraserei    in  das    anstoßende  Zimmer  tragen 

»1  lassen,    eine  Scene,    welche  natürlich   nur  bei  der  Aus- 

lelossenheit  der  englischen  Bilhne  jener  Zeit  möglich  war. 

Amanda  ist   das   Gegenstück   zu  ihrem  Gatten  und 

1«  zweite,   allerdings  viel  verbesserte  Auflage  der  Figur 

gleichen   Namens    bei    Cibber.     Sie    ist    durch    und    durch 

Ttigendheldin;  trota  der  mannigfachsten  Verlockungen  von 

^ite  Berinthias  und  Worthys    bleibt  sie  auf  dem  rechten 

ege.  Glücklich  auf  dem  Lande,  unzufrieden  in  der  Stadt, 

Slli  m  auch  Loveless    den  Landaufenthalt   nicht   zu  ver- 

Iwsea.  Sie  ist  eine  Feindin  der  städtischen  Unterhaltungen, 

«OQtlers  der  TheaterauiYührungen,  wekhe  in  abscheulicher 

feise  zum    Laster    anspornten    und    das    Austandsgetuhl 

letzten. 

Abgesehen  von  ihrer  ünbescholtenheit  ist  sie  gläubig 

"1  fromm;  sie  besucht  die  Kirche,  um  dort  zu  beten  und 

'ler  Predigt  zu  lauschen.    Dabei  ist  sie,    da  sie  fast  immer 

*uf(lem  Lande  gelebt  hat,   ganz  und  gar  unerfahren,    fast 

stlog;    als    ihr    feiner  Sinn    verletzt   wird,    lässt   sie  sich 

Bell  zu    einer  Ohrfeige  hinreißen,    ohne  zu  denken,    was 

tliaU   Alit  Interesse  lauscht  sie  den  Belehrungen  ihrer 

Cmi'lin  über  das  Leben  und  Treiben  in  der  Stadt,    über 

'  galanten  Beziehungen  der  Männer  zu  den  Frauen  u.  dgl. 

Obwohl  ein  gewisser  weicher,  sentimentaler  Zug  in  ihr 

at,  wenn  sie  z.  B.  bei  der  Erzählung  von  der  Untreue 

Gatten  gerührt  in  die  Arme  ihrer  Freundin  sinkt,  so 

sie  doch  über  einen  starken  und  kräftigen  Willen, 

DÜch    den,    auf   keinen    Fall    ihrem    Gatten    untreu   zu 
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werden.  Beriut^iia  sucht  alle  Hebel  m  Bewegung  zu  setzen, 
um  sie  für  rlie  Liebe  Worthys  zu  gewinnen,  dieser  bringt 
in  aiibgesuchtesten  Worten  seihst  seine  Liebeswerbung  vor, 
ja  er  wirft  sich  ilir  zu  FüÜen,  und  ti'otzdem  bleibt  sie 
standhaft;  sie  steht  vor  Worthy  da  wie  ein  Wunder  aus 
einer  anderen  Welt,  im  Stande,  ihn  zu  läutern  und  zu  einem 
anderen  Menschen  zu  machen. 

Berinthia  ist  eine  echte  Londouerin  der  damaligen  Lebe- 
welt. Sie  ist  eine  Witwe,  aber  nicht  eine  trauernde;  sondern 
gerade  im  Witwenthum  findet  sie  ihre  höchste  BelHedigung. 
„But  if  you'll,"  sagt  sie  zu  Amanda  „constiU  tlie  widotcs  oj 
Ulis  town,  they'U  teil  yoti,  you  should  never  takc  a  leasc  for  a 
housc,  you  can  hircfor  a  quarfc)-'.t  waming."  Ihre  auf  Wunsch 
ihrer  Mutter  vollzogene  Ehe  war  nicht  glücklich  gewesen, 
sie  hatte  mit  ihrem  Manne  in  beständigem  Streite  gelebt; 
nun  ist  sie  frei  und  ungehindert ;  was  die  Leute  reden, 
kümmert  sie  nicht.  Es  ist  ein  leichtsinniges,  gefallsüchtiges , 
und  verführerisches  Weib,  diese  Berinthia,  welche  die  Männer 
nach  einander  an  sich  zu  fesseln  sucht:  Sie  hat  Worthy 
in  ihre  Netze  gezogen,  lässt  ihn  nun  fahren  und  wirft  sich 
Loveless  in  den  Weg,  um  von  ihm  geliebt  zu  werden ;  deim 
in  dieser  Absicht  besucht  sie  Amanda,  ihre  Cousine.  Da 
sie  bei  dem  Rendezvous  mit  diesem  von  ihrem  früheren 
Geliebten  ertappt  wird,  rauss  sie  demselben,  wenn  sie  die 
Sache  geheim  lialten  will,  Kupplerdienste  leisten;  sie  erklärt 
sich  auch  dazu  bereit.  Was  thut  sie  nicht  alles  wegen  der  Unter- 
hflltuugl  Das  ist  ihr  Höchstes,  ihr  Lieb.stes,  alles  andere  ist 
Nebensache.  Berinthia  ist  bei  üirem  Leichtsinn  imgemein 
geistreich,  witzig  und  erfinderisch.  Sie  weiß  Worthy  eine 
günstige  Gelegenlieit  zu  verschaffen,  mit  Amanda  zusammen- 
zukommen, und  zu  gleicher  Zeit  Loveless  so  an  sich  zu 
fesseln,  dass  er  ihr  den  gewünschten  Besuch  abstattet.  Sie 
zeigt  eine  gewisse  Durchtriebenheit  in  Liebesangelegen- 
heiteu,  wenn  sie  Loveloss  gegenüber  die  Unschuldige  spielt 
und  sogar  (freilich  nur  zum  Schein)  um  Hilfe  ruft,  als  er 
aie  in  die  Arme  nimmt  und  von  der  Bühne  wegträgt  (IV  3) 
Berinthia:  (Very  f^oftfy)  „Häp!  help!  I'm  ravisiied,  ruined, 
undone!    0  Lord,  I  shall  tuvir  bv  alle  to  bvar  it." 

Dieser  Charakter  ist,  natürlich  wieder  vom  moralischen 
Standpunkte  abgesehen,  prächtig  gezeichnet. 
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Worthy.  Wenn  Berinthia  eine  echte  „gentlcwoman  of 
Uu  imii*  ist,  80  ist  Worihy  ein  echter  „gentlcttuin  of  thc 
fav»',  ein  Cavalier  der  allerersten  Sorte,  rler  nicht  allein 
den  Damen  in  ausgezeichneter  Weise  den  Hof  zu  machen 
eili,  sondern  auch  sonst  ein  gewandter  und  vielerfahrener 
ann  iat.  Vor  allem  ist  er  aber  ein  feiner  Beobachter  und 
Ivtiimer  der  Frauen;  er  kennt  ihre  Eigenschaften  und 
Cbiiraktere  ganz  genau  und  weiü,  welche  er  zu  schätzen  hat 
iiiiil  welche  nicht.  Er  bedient  sich  nicht  alter  Kupplerinnen 
wnsein  Ziel  zi\  erreichen,  soudera  jüngere  Mädchen  müssen 
um  behilflich  sein:  „Lewdtuss  hoks  hraiuvli^  to  a  woman, 
«i«  an  amgd  appears  in  its  cause;  but  whcn  a  hag  ü  advo- 
(Utk,  she  thinks  it  comes  from  the  devil.  An  old  tvoman  kits 
^^»dking  so  trrriblc  in  her  loolcs  that  whilst  shc  is  pcrsuading 
P^nr  mistress  to  forgel  she  has  a  s<ntl  shr  stares  hell  and  dam- 
nation  füll  in  her  face."  Freudig  ruft  er  dalier,  sobald  er 
Berinthia  als  die  geeignete  Person  gefunden  hat,  aus:  „Thoit, 
mtgfl  o/lighf,  let  nie  fall  down,  and  adorc  ther,"  Dieser  Charakter 
erleidet  am  Schluss  eine  Umwandlung,  indem  er  von  seiner 
Sinneulost  und  seiner  wilden,  imgestiimen  Liebe  bekehrt 
wild  and  sich  zu  einer  höheren  Liebe  und  Verehrung  empor- 
»cljTiringt. 

Lord  Foppington,  Sein  jüngerer  Bnider  rutt  ihm 
bei  dem  bekannten  Streit  zu:  „Thou  art  thc  prhicc  of  car- 
cowhs!"^  worauf  er  erwidert:  „Sir,  I  am  pratid  of  hmig  at 
fht  head  of  so  prcvailing  a  parig,"  In  der  That,  Lord  Fopp- 
^on  ist  das  Haupt  aller  „fops"  und  „beaux",  wie  sie  auf 
der  Buhne  und  im  Leben  damals  vorkamen. 

Kätun  hat  er  sich  die  Bai'onie  erkauft,  ist  er  vor  Freude 

äißer  sich;    nun  richtet  er   sein  Hauptaugenmerk  auf  eine 

^ekleidung   nach  der   neuesten  Mode;    der  Schneider,    der 

■^Kuster,  der  Strumpfwirker,   die  Näherin  und  der  Friseur, 

*'<'  alle  sind  bei    seiner  Morgentoilette   um   ihn   zu  sehen, 

solange  er   mit  diesen  Leuten  verhandelt,    sieht   und  hint 

**■  bichts  anderes;    selbst  für   seinen  Bruder,    den    er    drei 

''^i".  lang  nicht  gesehen  hat,  findet  er  keine  Zeit.    Höchst 

ß^ltuigen,  um  einen  Tlieil  dieser  Scene  hervorzuheben,    ist 

J^Ue  Stelle,  wo  der  Lord  mit  dem  Schuster  verhandelt,  der 

^^*Bief  und  immer  sein  Recht,  der  Schuh  könne  nicht  drücken, 

"öhält;   denn  „ao  etwas  komme   bei    ihm    nicht  vor".    Alle 
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Betheuerungen  des  Gegentheils  prallen  an  ihm  ab;  er  bleibt 
steif  lind  fest  bei  seiner  Aussage:  ^'twere  very  hard,  sagt  er, 
/  should  not  hiow  whrti  a  shoe  huris,  avd  ivhcn  il  dou't." 

Nachdem  er  sicii  endlich,  in  den  neuen  Modeanzag 
als  echter  Lord  gekleidet,  im  Spiegel  besehen,  erwacht  in 
ihm  der  Eigendünkel  und  Stolz;  er  mucht  »eine  Aufwartungs- 
besuche  bei  Bekannten  und  Unbekannten,  auch  bei  Loveless. 
Wie  er  sich  j  eden  Augenblick  seiner  neuen  Würde  bewusst 
ist,  zeigen  die  auf  die  Olirfeige  herausge stammelten  Worte: 
„Gad  rnrse,  madam,  I'm  a  peer  of  ihr.  realm!"  In  abscheu- 
licher Weise  zeig^  er  diesen  Stolz  seinem  Bruder. 

Zu  diesem  Hochmuth  gesellt  sich  dann  noch  eine 
eiserne  Ruhe,  eine  Gelassenheit,  fast  möchte  man  sagen, 
Blasiertheit  ohnegleichen.  Wie  ein  Monument  lässt  er  sich 
nur  bewundern  und  spielt  immer  eine  rein  passive  Rolle ; 
er  braucht  als  Lord  nichts  mehr  zu  leisten,  nicht  einmal  zu 
(lenken  braucht  er,  sondern  sich  nur  zu  amüsieren  und  zwar, 
wieder  nur  in  der  Weise,  dass  er  Unterhaltungen  aufsucht, 
nicht  um  der  Unterhaltung,  sondern  bloß  seinetwillen,  dass 
man  ihn  dort  aelie  und  bewundere.  Die  Scene,  in  der  er  über 
.seine  Gewohnheiten  und  seine  täglichen  Beschäftigungen 
spricht,  ist  geradezu  köstlich  und  verdient  ganz  gelesen  zu 
werden  (ü.  Act.).  Wie  verliält  sich  der  Lord  zu  den  Damen? 
Um  diese  Frage  zu  beantworten,  inuss  man  zimächst  die 
anständigen  von  den  käufhchen  trennen.  Fivr  die  ersteren 
hat  er  nicht  viel  Interesse,  kaum  eine  halbe  Stimde  täglich 
verwendet  er  tiir  sie;  daher  soll  auch  seine  Heiratsangeiegen- 
heit  einfach  durch  Vermittlung  erledigt  werden,  ohne  dasg 
er  sich  selbst  darum  zu  küminern  hat.  Mehr  Interesse  bringt 
er  der  anderen  Kategorie  von  Damen  entgegen. 

Mau  lese  nur  folgende  Stelle: 
Fashion :      „  Wliy,  in  it  pussiblr  you  cau  valiic  a  ivoman  that's 

to  he  bonght?" 
LordFop.:  „Prtthee,  whij  not  as  well  us  a  inid-nmiy" 
Fashion :      „Brcausc  a  wmnan  has  a  heari  to  dütposc  of;  a  horse 

has  noue." 
Litrd  Fop. :  „Louk   yuu,    Tam,    of  all    ihiuijs    Unit    hrlanfj    to  « 
woman,   I  have  au  aversiun  to  her  hcart.    Far  ivhni 
OHce  a  wonian  has  givcn  you  her  hcart  —  you  can 
never  gel  rid  nf  the  rrst  of  her  hody." 
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Der  Lord  kaim  nicht  lieben,  sein  Horz  ist  immer  ,ä  la 
fflott'.  Aber  aacl)  keiner  amleren  Regung  ist  er  Täfiig,  wie 
den  Mitleids,  Erbarmens  oder  Mitgefühls.  Sein  Bruder  kann 
Vcu  ilim  aus  zugrunde  gehen;  er  hilft,  ihm  nicht  auf, 
olwohl  er  die  Mittel  dazu  hätte  und  dazu  verpflichtet  wäre; 
j«  er  beleidigt  ihn  noch  obendrein.  So  beschaffen  ist  der 
Oarakter  jenes  Mannes,  der  sich  am  Schlüsse  um  seine 
Tinai  betrogen  sieht,  von  demselben  Bruder,  dem  er  auch 
die  kleinste  Unterstützimg  verweigert  hat. 

Aber  wie  der  Lord  andere  Unannehmhchkeiten :  die 
Clirteige,  das  kurze  Duell  und  die  unwürdige  Behandlung 
im  Hause  des  Landedelmannes  überwunden  hat,  so  erträgt 
er  snch  diesen  Schmerz  mit  einer  philosophisch-heiteren 
Kiene:  ,1  tcill  hear  my  disgrace  like  a  (/real  »tan,  and  let  the 
fdfU  See  J  am  nhove  au  affront." 

Außer  den  originellen  und  geistreichen,  wenn  auch 
Sfter  höchst  unverschämten  Äußerungen  des  Lords  wirkt 
noch  in  ungemein  heiterer  Weise  seine  Aussprache  des  u 
iIb  a  z.  B.  Tarn  statt  Tom,  bady  statt  body  u.  s.  w.,  eine 
Aussprache,  die  nach  Macaulay  („History  of  England")  auch 
im  Leben  vorgekommen  sein  soll. 

Tom  Faahiou.  Während  Lord  Foppington  mit  einem 
unverkennbaren  Stachel  des  Spottes  und  der  Satire  ge- 
widmet ist,  bringt  der  Verfasser  dem  jüngeren  Bruder, 
Tom  Fashion,  eine  gewisse  S3'mpathie  entgegen.  Hat  viel- 
leicht dazu  der  Umstand  beigetragen,  d»s8  Vanbrugh  als 
zweiter  Sohn  in  ähnlicher  Lage  war? 

Dieser  Tom  ist  der  Leiter  der  Intiigue  der  zweiten 
Hwdinng,  die  bewegende  Kraft  derselben ;  es  kommt  daher 
kei  ihm  hauptsächlich  auf  seine  intellectuellen  Fähigkeiten 
»n,  aiü"  Witz  und  Erfindungsgabe,  auch  auf  Geschmeidig- 
keit und  Gewandtheit  im  Benehmen  unfl  im  Sprechen,  der 
t'lwrakter  selbst  spielt  eine  geringere  Rolle.  Dieser  ist  daher 
8U1J1  nicht  stark  hervortretend;  nur  soviel  kann  man  er- 
kennen, dass  ihn  Vanbrugh  nicht  schlecht  dargestellt  wissen 
wollte,  nicht  als  einen  Lumpen,  wie  Collier  ihn  hinstellt, 
"OH'lem  als  einen  jungen  Menschen,  der  durch  tolle  und 
|*icht«miige  Streiche  henintergekommen,  aber  keineswegs 
jeder  sittlichen  Regung  bar  ist.  Vonbrugh  sucht  ja  geflissent- 
"cli  das  betrügerische  Vorgehen  Tom  Fashions   zu  recht- 


—     126 


fertigen  und  zu  motivieren,  indem  er  diese  That  als  eine 
Art  Nothwehr  vori'ührt;  denn  zweimal  versucht  er  trotz 
des  barschen  und  untreundlicheu  Empfanges  seines  Bruders 
dieeeu  zu  einer  kleinen  Unterstützung  zu  bewegen,  und 
jedesmal  vergebens;  da  erwacht  endlich  in  ihm  die  Er- 
bitterung, und  er  geht  auf  den  schon  nach  der  ersten  Ab- 
weisung mit  Coupler  verabredeten  Vorschlag  ein. 

Die  Personen,  welche  in  enger  Familiengemeinschaft, 
auf  dem  Lande  in  dem  einsamen  Schlosse  leben:  Sir  Tun- 
bellyClumsey,  MissHoyden,  Bull  imd  Nurse  lassen 
sich  in  eine  Gruppe  zusammenfassen,  welche  so  recht  im 
Gegensätze  zu  den  Stadtbewohnern  gezeichnet  wird,  zwar 
mit  etwas  Übertriebenheit,  aber  mit  einem  Humor  und 
einer  Heiterkeit,  die  jedermann  gefallen  muss.  Bei  dem 
bloßen  Aussprechen  der  beiden  ersten  Namen  stellt  man 
sich  schon  die  Träger  derselben  vor:  Ein  kleines,  dick- 
bäuchiges Männlein  mit  einem  gerade  nicht  schönen,  aber 
vollem  und  gut  aussehendem  Gesichte,  das  ist  Sir  Tunbelly 
Clumsey,  and  Aliss  Hoyden  ein  starkes,  dralles  Mädchen,  das 
ein  höchst  urwüchsiges,  ungeniertes  Benehmen  au  denTag  legt. 

Sir  Tunbelly  Clumsey  steht  an  der  Spitze  des 
ganzen  Hauswesens;  er  leitet  alles  selbst,  wie  er  glaubt, 
mit  Vorsicht  und  Überlegung,  So  lässt  er  das  Haus  ver- 
riegeln und  verrammeln,  dass  sich  kein  Betrüger  herein- 
Bchleiche,  er  lässt  seine  Tochter  bei  jedem  fremden  Besuche 
in  eine  Kammer  sperren,  damit  sie  nicht  entführt  werde, 
er  selbst  bestimmt  den  Bräutigam  fiir  seine  Tochter,  damit 
eine  richtige  Wahl  getroffen  werde;  kurz,  er  hält  sieb  filr 
den  Weisesten  im  ganzen  Hause.  Erst  zu  spät  sieht  er 
aber,  dass  ein  Betrüger  ihm  ins  Haus  gekommen,  dass  seine 
Tochter  entfährt  ist  luid  nicht  den  von  ihm  bestimmten 
Gemahl  gefunden  hat,  so  dass  er  in  Wirklichkeit  als  der 
Allerungeschickteste  erscheint ;  denn  er  täuscht  sich  immer. 

Er  ist  „Deputy-Lieutenant"  und  „Justice  of  the  Peace" 
und  thut  sich  darauf  nicht  wenig  zugute.  Man  beachte  nur 
das  urkomische  Gespräch  zwischen  dem  vermeintlichen 
Schwindler,  Lord  Foppington,  imd  ihm  (TV  6).  Dazu  kommt 
noch  sein  bäuerliches  \uid  plumpes  Wesen,  das  dieser  Figur 
einen   eigenen  Reiz  gibt.    Besonders   in   der  letzten  Scene 


in  fUes  hervor,   als   er   endlich   die   Feier   der  Tranung 

lemer  Tochter  raitniachen  soll.   Da  kennt  seine  Lustigkeit 

iii  Ausgeltisseuheit  keine    Grenzen:    Schon    vor   der   an- 

•reamtea  Zeit  iet  er  betninken,  und  ohne  viel  auf  Cere- 

aiell  zu  achten,  will  er  auch,  dass  alle  anderen  uiu  ilin 

I  freuen.    AI.'«  aber   seine  Fröhlichkeit   eine  jähe  Unter- 

flDmliimg   erfahren   inuss,   da   verdrießt  ihn   alles]    er  will 

Tiiilit  länger  bleiben  und  mit  folgfudeii  Worten  verlässt  er 

2oniig  die  Bühne:    „Art  tlutu  brutlicr  to  that  nohh  peer!  — 

iny,  then,    that  noble  peer,   and  thee,   and  thy  unfe,   and  thc 

•Vif,  and  Vit  pri*:st  —  niay  all  (fo  and  he  damnvd  ioycOwr." 

Miss  Hoyden.  Von  ihr  gelten  die  Worte  ihres  Vaters 

nit  fiecht:  „Wkat  ehe  tvatita  in  ort,  she  has  hy  nature ;  what 

jiiu  wants  in  expcricuce,  she  has  in  hrcedinii,  and  wftat's  wanting 

m  her  agi',  is  niwle  ijood  in  her  Constitution"  (III  6). 

Dass  sie  trotz  ihres  jugendlichen  Alters  sclion  sehr 
reif  ist,  sagt  sie  selbst  zu  Kurse :  „J'm  as  ripe  as  you,  tfiouyh 
««<  «0  fHfUotC   (in  4). 

Trotzdem  sie  sorgfältig  behütet  und  eingeschlossen 
»irtl,  zeigt  sie  in  gewissen  Dingen  eine  erstaunliche  Kennt- 
nis; ftber  ihren  zukünftigen  Gatten  sagt  sie:  ^Why,  do  you 
ttwt,  nurse,  1  love  him?  ecod,  I  would  not  carc  if  he  were 
tew^eri,  so  I  urrr  bat  once  married  to  kirn."  Nach  dem  Ge- 
»gten  ist  es  kein  Wunder,  dass  sie  sofort  auf  die  Vor- 
5cliliige  Tova  Fashions  »angeht,  die  Trauung  heimlich  voll- 
aehen  zu  lassen,  und  selbst  alle  Hebel  in  Bewegung  setzt, 
'!««*  dies  auch  durchgeführt  wird ;  es  setzt  uns  auch  nicht 
io  Erstaunen,  dass  sie,  als  sich  die  Nothweudigkeit  heraus- 
stellt, einen  anderen  Mann  zu  nehmen,  nicht  lange  überlegt, 
««/nHern  ohne  \'ie]e  Gewissensbisse  sich  dem  anderen  in  die 
Anne  wirft.  Dir  ganzes  Sinnen  und  Trachten  ist  ja  nur 
'i*rauf  gerichtet,  einen  Mann  zubekommen:  y,Ecod,  I  don't 
'^f,  how  oftm  l'm  married"  (IV  1). 

Junge,  fiühreife  Mädchen  dieser  Art  sind  in  den  gleich- 
^itigeti  französischen  und  englischen  Lustspielen  sehr  häutig 
^^^  finden,  besonders  bei  den  Nachfolgern  Moli^res,  aber 
^''iss  Hoyden  ist  von  diesen  schablonenhaften  Gestalten 
'i^durch  verschieden,  dass  aie  durch  und  durch  ein  Natur- 
l»Uifi  iat,  welches  durch  eine  schlechte  Erziehung  von  der 
le  verdorben  wurde. 
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Collier  sagt  von  Miss  Hoyden,  dass  sie  ebenso  „rntf- 
»lapner'd"  sei  wie  Mary  tbe  Buxsome  (eine  Figixr  in  D'Urfeys 
„Don  Quixote")  nnd  setzt  hinzu:  „Es  ist  klar,  dass  Van- 
brugh  Mr.  D'Urfeys  Original  copierte ;  which  is  a  sign  he 
M'rts  somcwhal  pinched."  Doch,  fährt  er  fort,  sei  dort  jene 
Figur  viel  mehr  berechtigt  als  hier;  denn  sie  sei  dort  die 
Tochter  eines  gewöhnlichen  Landmannes,  hier  aber  solle 
sie  die  Tochter  eines  „Kuight"  sein,  der  seinem  Kinde 
wohl  eine  andere  Erziehung  augedeihen  lasse  als  einem 
Bauerumädchen;  wenn  sie  der  Dichter  so  hätte  zeichnen 
wollen,  hätte  er  sie  Schafe  hüten  lassen  und  an  den  Wasnh- 
trog  stellen  sollen. 

Es  mag  sein,  dass  Vanbrugh  D'Urfeys  Stück  kannte 
und  bei  der  Scbaftüng  seiner  Miss  Hoyden  an  die  erwähnte 
Gestalt  dachte  —  es  bleibt  dies  noch  zu  untersuchen  übrig  — , 
gleichwohl  ist  aber  an  diesem  Charakter  nichts  Gemachtes 
und  Erkünsteltes  zu  bemerken.  Femer  ist  der  Tadel  Colliers 
nicht  ganz  berechtigt,  dass  Miss  Hoyden  hätte  ein  anderes 
Benehmen  an  den  Tag  legen  sollen ;  denn  Vanbrugh  wollte 
hier  die  schlechten  Folgen  einer  abgesclilossenen  Erziehung 
zeigen.  Wenn  wir  fragen,  von  wem  sie  dieselbe  erhalten 
hat,  so  werden  wir  auf  die  Amme  verwiesen,  die  ihre 
Hauptlehrmeisterin  ist. 

Nurse.  Sie  ist  vor  allem  ein  dummes  Frauenzimmer, 
das  nur  so  in  den  Tag  hineinredet,  ohne  Überlegung;  nur 
durch  Bestechuug  wird  ilir  Geist  etwas  elastischer,  und  sie 
geht  dann  auf  die  von  Tom  Fashion  gewünschte  heimliche 
Trauung  ein.  Wie  sie  alles  imd  jedes  heran spl ändert,  was 
ihr  in  den  Sinn  kommt,  zeigen  schon  die  Worte:  „Nay,  I 
must  cou/ess,  stolen  plcasurcs  are  sweet",  die  sie  in  Gegenwart 
von  Miss  Hoyden  sagt.  Bei  ihrer  unüberlegten  Mittheilsam- 
keit  hat  sie  aber  gerade  Kenntnisse,  die  auf  das  junge 
Mädchen  verderblich  wirken.  Sie  hat  dieselben  aus  Stadt- 
gesprächen während  ihrer  Jugendzeit  gesammelt;  denn  sie 
beginnt  ihre  Erzählungen  uud  Mittheihmgen  immer  mit  dem 
Satze:  „As  I  have  hcard  say."  Daher  kommt  es,  dass  ihre 
Pflegebefohlene  mit  dem  Leben  und  Treiben  der  feinen 
Stadtdamen  so  sehr  bekannt  ist. 

Von  einer  ausgesprochenen  Schlechtigkeit  der  Amme 
darf  man  aber  kaum  sprechen,   sondeni  es  ist,   wie  bereit« 


—     129     — 

ausgeführt,  alles  nur  Borniertheit.  Sie  r&th  z.  B.  Miss  Hoyden 
ab,  uooh  einmal  zu  heiraten:  „Oh,  bttt  'U^  a  sin,  sweeting!" 
(IV  6).  An  moralischem  Gefühl  übertrifil  sie  sogar  den 
Geistlichen;  beide  handeln  im  Einverständnis  und,  was  ihr 
an  Verstand  abgeht,  das  muss  der  Kaplan  ersetzen.  Um 
ein  Geständnis  der  Wahrheit  zu  erlangen,  wenden  sich 
Tom  Fashion  und  Coupler  zuerst  an  die  Amme  und  nicht 
an  Bull,  und  mit  Eecht  sagt  ersterer  zu  ihr:  „I still  helieve 
you  arc  a  vrri/  gtiod  ironuin  in  ihe  buttorti."  Mit  Leichtigkeit 
bringen  sie  aus  ihr  ein  aufrichtiges  Geständnis  heraus,  sie 
wird  dabei  sogar  zu  Thränen  gerührt. 

Bull  wird  als  ein  Muster  der  Durchtriebenheit  und 
Schlechtigkeit  hingestellt,  der  sem  Amt  in  abscheulichster 
Weise  missbrauoht,  um  damit  Geschäfte  zu  machen.  Dabei 
versteht  er  aber  doch  immer,  äuBerlieh  den  Schein  der 
Heiligkeit  zu  wahren  und  seine  Haurllungsweise  in  der 
sophistischesten  Weise  zu  rechtfertigen. 

Es  bleibt  noch  Coupler  übrig,  eine  Person,  welche  in 
der  Mitte  zwischen  beiden  Parteien  steht.  Er  ist  individuell 
nicht  scharf  gezeichnet,  sondern  mehr  als  eine  Maschine 
ftir  den  Bau  des  Stückes  verwendet ;  es  lässt  sich  daher 
über  ihn  weiter  nichts  angeben,  als  dass  er  über  eine  groß- 
artige, bei  diesem  Berufe  nothweudige  Menschenkenntnis 
verfiigt  und  die  Leute  nach  ihrer  Art  zu  behandeln  versteht. 

Als  Nebenfigur  ist  noch  Syringe,  der  Arzt,  zu  nennen, 
auch  eine  sehr  beliebte  Erscheinimg  im  damaligen  Lust- 
spiel. Die  Hauptsache  ist  für  ilm  das  Geschäft,  nicht  die 
Heilung  des  Patienten. 

Femer  ist  nui'  noch  Sir  John  Friendly,  der  Freund 
Lord  Foppiugtous,  zu  erwähnen,  der  die  Befreiung  desselben 
aufi  seiner  unangenehmen  Lage  herbeiführt. 


Das  eingeschaltete  Mtukenspiel. 

Auf  der  damaligen  Bühne  waren  in  jedem  Lustspiele 
Maskenspiele  fast  unerlässlich,  die  bekanntlich  durch  Ben 
Jonson  zu  grolier  Bedeutung  gebracht  worden  waren.  So 
haben  wir  sowohl  in  „Love's  Last  Shift"  wie  in  unserem 
Stücke  ein  solches  Spiel.  Bei  Vajibrugh  handelt  es  sich  um 
den  Streit  zwischen  „Cupid"  imd  „Hymen'',  ob  der  ledige 

D  u  ni  0  t  K,  Vi»nl«ni4{]>»  Leben  und  Werke.  9 
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oder   der   verheiratete   Stand    besser   sei.    „Cupid"  vertritt 
den  ersteren  Standpunkt,  weil  es  keine  glückliche  EIhe  gebe : 

„Sincc  Vis  the  fate  of  a  man  and  his  wife 

To  consHDie  all  their  dayts  in  contention  and  strife, 

Since,  whatevei'  thc  hounty  of  Heaven  may  creaU-  fin; 

He's  morally  surt  he  shall  heariily  hate  her, 

I  ihink,  'twere  much  iciscr  to  ramblc  at  largv. 

And  the  vollrys  of  love  on  thc  herd  to  discharyc." 

„Hymen"  beendet  den  Streit  damit,  dasa  sie  sagt,  die 
Ehemänner  hätten  nicht  allein  ihre  Gattinnen  zui'  Ver- 
fügung, und  die  Frauen  seien  nicht  zur  Treue  gezwungen ; 
daher  sei  „Hymen"  nur  die  Stütze  des  Thrones  „Cupide". 
pHymen"  wendet  sich  zuletzt  an  „Cupid"  mit  den  Worten: 

„For  hadst  i/iou  but  cy&s,  thou  ivou'dsi  quickUf  perceivc  it 

How  smoothly  the  dart 

Slips  intn  tftc  heart 

Of  a  wontan  that's  wed; 

Whilst  thc  shitrcn'ng  maid 

Stands  tremhUng  and  wishituf,  and  darc  not  receive  it." 

Am  Schluss  folgt  dann  das  schon  erwähnte  Chorlied : 
„Constana/'s  au  empty  souvd  ..." 

Wie  an  vielen  Stellen  des  Stückes,  so  liegt  auch  hier 
eine  fiir  die  heutigen  Begriffe  ganz  unerhörte  Frechheit 
und  Unverschämtheit  in  der  Tendenz  des  Maskenspiels. 


11.  The  ProYoked  Wife. 

Dieses  Lustspiel  ist  von  dem  früheren  sehr  bedeutend 
unterschieden.  Schon  äußerlich  ist  dieser  Unterschied  darin 
zu  bemerken,  dass  es  viel  kürzer  ist  und  nur  eine  Hand- 
lung aufweist.  Aber  auch  die  inneren  Eigenschaften  sind 
ganz  andere;  es  hat  nicht  einen  moralischen  Theil,  wie  er 
uns  in  der  ersten  Handlung  des  „Relapse*^  vorliegt,  und  ent- 
hält keine  Farce,  wie  die  zweite  Handlung  desselben 
Stückes  eine  ist.  Femer  aber  hat  es  nicht  das  Originelle 
und  Sensationelle  hu  sich  wie  jenes  erste  Stück,  sondern 
BS  schließt  sich  unmittelbar  an  die  Tradition  der  Lust- 
spiele   Congreves,    Drydens    und    anderer    zeitgenössisrher 
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iar  an.   Wie  in  den  meisten  Komödieu  der  damaligen 
Zeit  h&adeit  es  sich   auch  hier   einfach  um  die   geistreiche 
flnrehMrang  eines  nP^ot"  und  „counterplot". 
Der  Inhalt  dea  Stückes  ist  kurz  folgender: 
Die  an  den  Schlemmer  und  Tnmkenbold  Sir  John  Brüte 
ttuglflcklioh    verheiratete  junge    Frau    „Lady  Bmte'^    wird 
««it  zwei  Jahren  von  Constant,  einem  Cavalier,  treu  geliebt 
tud  mit  Liebesanträgön  verfolgt.    Theils  aus  eigenem  An- 
jfib,  theilä  von  ihrer  Freundin  Belinda  dazu  beredet,  ent- 
ieüt  sie    sich,    ihren  Gatten    zum  Hahnrei    zu    machen, 
^ide  Damen   verabreden  untereinander,  an  Constant  nnd 
Omen  Freund    Heaitfree    eine    acliriftliche   Einladung   zu 
«ineiu  Rendezvous  im    Springgarden    abzusenden,   ohne  in 
<iem  Briefe  ihre  Namen  anzugeben. 

Die  beiden  Paare  kommen  nun  im  Park  zusammen,  die 
fftunde  Constant  und  Heartfree  erkeimen  aber  die  Damen 
«icht,  dn  sie  Masken  tragen.  Bald  aber  sind  dieselben  durch 
»meij  Zwischenfall  gezwungen,  sich  zu  erkennen  zu  geben  j 
Sir  John,  welcher  die  ganze  Nacht  gezecht  imd  geschwärmt 
bat,  kommt  nämlich  zu  ilmen  und  sieht  die  maskierten 
Dimen  tur  feile  Dirnen  an.  Letztere  haben  keinen  anderen 
Auveg,  als  dass  Lady  Brüte  zu  Constant  und  Belinda  zu 
Heartfree  eilt  und  jede  für  einen  Augenblick,  ohne  von 
Sir  John  bemerkt  zu  werden,  die  Maske  abnimmt.  Nach- 
itm  Qun  beide  wissen,  mit  wem  sie  verkehren,  nehmen  sie 
«ich  der  Bedrängten  an,  und  Sir  John  entfernt  sich.  Heart- 
free und  Belinda  begeben  sich  in  einen  Seitengaiig,  um 
daselbst  ungestört  spazieren  gehen  zu  können,  Lady  Brüte 
™d  Ooüstant  in  eine  Laube,  um  dort  von  Liebe  zu  plaudern 
and  2u  tändeln. 

Aber  bald  wird  ihr  Vergnügen  zerstört..  Mit  diesem 
P'inkte  beginnt  die  Gegen-Iutrigue,  das  „counterplof^. 

Lady  Fancyfnl,   ein   eingebildetes  Frauenzimmer,   tmd 
ihre  «tete    Begleiterin    .Madenioiselle"    stürzen    aus    dem 
^  Dickicht  hervor  und  mit  einem  fünfmal  wiederholten  „Fi!" 
pPft(«rbrechen    sie   die  Unterhaltung   der  Liebenden.    Lady 
r  «Wcyful,    die    verschmähte    Geliebte    Heartfrees     schwört, 
■0  der  Untreue  ihres  Liebhabers  Rache  zunehmen;  sie  läs^t 
"äo^r  die  Paare  verfolgen  und  sehen,    wohin  sie   sich  be- 
geben.  Wie  sie  erfährt,  daes  sie  zu  Ladj'  Bnite  gegangen 
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sind,  lässt  sie  Sir  Johu  von  dem  Vorgefallenen  verständigen, 
damit  er  bald  nach  Hause  gehe  und  seine  Frau  überrasche. 
Dieser  kommt  auch  bald  an  (ob  davon  verständigt  oder 
nicht,  lässt  sich  nicht  erkennen),  voU  Blut  und  Schmutz,  im 
größtmögUchsten  Rausche,  und  findet  die  beiden  fremden 
Herren  in  seinem  Hause.  Doch  kann  er  ihnen  in  dem  Zn- 
stande, in  dem  er  sich  gerade  befindet,  nicht  schaden,  sie 
verlassen  ihn,  nachdem  ihn  vorher  noch  Constant  durch 
die  Worte  „I  wear  a  sword"  in  nicht  geringe  Aufregung  ver- 
setzt hat.  Diese  legt  sich  aber  allmählich  und  er  schläft  ein. 

Nun  handelt  es  sich,  den  Verdacht,  der  auf  Lady  Brüte 
gefallen  ist,  vor  den  Augen  der  Welt  und  ihres  Gatten, 
ivenn  er  ernüchtert  ist,  zu  beseitigen.  Lady  Brüte  imd 
Belinda  schreiben  daher  an  Constant,  er  solle  vorgeben, 
der  Besuch  sei  von  Hearttree  ausgegangen  imd  habe  Be- 
linda gegolten.  Zur  Beglaubigung  könnten  sich  die  beiden 
dann  wirklich  heiraten  oder  wenigstens  nur  so  zum  Scheine; 
später  könnten  sie  sich  ja  wieder  trennen.  Dieser  Plan  wird 
gebilligt  und  hat  auch  den  gewünschten  Erfolg.  Sir  John 
sieht  sich  gezwungen,  sich  mit  dieser  Erklärung  zufrieden 
zu  geben,  Heartfree  entschließt  sich  sogar,  Belinda  im  Ernst 
zur  Frau  zu  nehmen  und  Lady  Fancyfiil  ganz  aufzugeben. 

Letztere  ist  darüber  über  alle  Maßen  erbost  und  um 
jeden  Preis  bestrebt,  diese  Heirat  unmöglich  zu  machen. 
Sie  begibt  sich  daher  zu  Lady  Brate,  wo  die  Vereinbarungen 
zur  Ehe  getroffen  werden  und  verleumdet  zuerst  Heartfree 
bei  Belinda,  dass  er  bereits  mit  ihr  verheiratet  sei  und  sie 
um  ihr  Vermögen  gebracht  habe,  daes  sie  nur  deswegen 
nicht  offen  gegen  ihn  auftrete,  weil  er  ihr  gedroht  habe, 
sie  in  diesem  Falle  zu  tödten;  andererseits  verleumdet  sie 
Belinda  bei  Heartfree,  indem  sie  ihm  einen  Brief  zusendet, 
welcher,  wie  von  einem  Freunde  geschrieben,  ihn  warnen 
soll,  ein  gefallenes  Mädchen  zu  ehelichen.  Ihre  mündlichen 
und  schriftlichen  Intrigueu  haben  den  Erfolg,  dass  sich 
Heartfree  und  Belinda  nun  einige  Augenbücke  Beleidigungen 
entgegenschleudem  und  voll  Erregung  im  Zimmer  auf  und 
ab  gehen,  bis  endhch  ein  Diener,  Basor,  der  ganzen  Ver- 
wirrung und  dem  Lustspiel  ein  Ende  macht.  Er  tritt  im 
Büßerkleide  auf  und  erklärt,  dass  die  Tugend  der  Lady 
nicht  gefährdet  wurde,  und  bittet  sie  um  Verzeihung,  ebenso 
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entschuldigt  er  sich  bei  8ir  John,  dass  er  in  seine  edlen 
i3"edanken  solche  von  schnödem  Hahnreithum  habe  ein- 
dringen lassen,  femer  bei  Constant,  dass  er  ihn  zum  Heiden 
^«iDacbt  habe  n.  dgl.  Auf  die  Frage  Belindas,  wer  ihn  zu 
«liesem  unglücklichen  Beginnen  augestachelt  habe,  ei^dert 
r:  ^ademoiselle  ist  die  verführerische  Eva  gewesen, 
Xiady  Fancyftil  die  Schlange,  die  das  "Weib  versuchte"; 
«iaher  beantragt  er  als  Strafe:  „Shr  shoidd  Ue  upon  her  face 
itS  ihc  days  of  her  li/r.-  So  wird  vor  allem  Lady  Fancyful 
A'erspottet  und  zuschanden  gemacht. 


Das  Stück  ist  in  der  ersten  Hälfl«   reich  an  Scenen, 

lie  nur  der  Charakterisierung  der  Personen  dienen,  die 

iht  einen  Fortschritt  der  Handlung  bedeuten. 

Eine  ganze  Gruppe  solcher  Scenen  ist  die,  in  welcher 

Sir  John  Brüte    als   Trunkenbold   vorgefiihrt   wird   (III  2, 

IV  1,  3).  In  m  2  sehen  wir  seine  CTesellschaft,  sogenannte 

iLondon-rakes",  in  ihrem  wüsten  Treiben  beim  Trinkgelage; 

eben  singt  das  Haupt  derselben,  Lord  Bake,   ein  gottloses 

Lied,  worin  er  erklärt,   er   brauche   keine   Rehgion,   wenn 

m  dtts  Glas  immer  voll  Wein  sei ;  die  frechen  Schlussverse : 

„So  there's  claret  in  störe, 
In  pcacc  I  havc  my  whore, 
Ättd  in  pciicc  I  jo(f  Oll  to  the  dcvil." 

werden  vom  Chore  nachgesungen.  Hierauf  muss  ein  Bote 
«of  der  Sti'aHe  nachsehen,  ob  es  schon  Zeit  sei,  die  Leute 
saf  ihrem  Heimwege  zu  belästigen  und  zum  Besten  zu 
Wten.  Es  ist  ihnen  sehr  gelegen,  dass  eben  Sonntagabend 
i«t,  and  sie  verlassen  lärmend  und  polternd  das  Gasthaus, 
hl  IV  1  treffen  wir  sie  in  Covent  Garden ;  man  entnimmt 
a««  ihren  Beden,  dass  jemand  von  einem  unter  ihnen  er- 
schlagen worden  sei.  Sir  John  ist  nun  der  tollste  unter 
^  .^«t;  er  nimmt  einem  Schneider,  der  ziiialhg  des  Weges 
Hpnunt,  das  Bündel,  das  er  unterm  Arme  trägt,  weg,  in 
«■elehein  sich  die  Kleidung  eines  Priesters  befindet,  und 
zieht  dieselbe  an.  In  diesem  Aufzuge  will  er  mit  der  Wache 
«Bifin  Streit  herbeiführen.  Der  Constable  lässt  auch  nicht 
**ngp  auf  sich  warten ;  sobald  er  kommt,  wird  er  beschimpft 
und  geschlagen,  zuletzt  liegt  er  am  Boden,  und  alle  ergreifen 
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die  Flucht  mit  Ausnatme  Sir  Johns.  Dieser  wird  nun   vol 
dem  „Watchman"  weggeführt  und  in  der  dritten  Scene  des 
vierten  Actes  vor  den  Friedensrichter  gebracht. 

Diese  Scene  hat  wieder  etwas  Possenhaftes  an  sich: 
Während  der  Richter  ihn  mit  überströmender  Freundlich- 
keit und  Liebenswürdigkeit  verhört,  hält  ihn  Sir  John  mit 
seinen  Antworten  nur  immer  zum  Narren.  Es  laufen  dabei 
freilich  viele  uiizeitige  Witze  mit.  Am  Schluss  wird  der 
vermeintliche  Geistliche  von  dem  Richter  freigelassen,  weil 
er  bei  seiner  Priesterwürde  verspricht,  sich  keine  Aus- 
schreitungen mehr  zu  Schulden  kommen  zu  lassen. 

Gerade  in  solchen  Scenen  erkennen  wir  wieder  unseren 
echten  Vanbrugh,  der  seine  Freude  an  derlei  possenhaften 
Darstellungen  findet;  und  gerade  hierin  ist  er  ein  Meister. 
Nicht  so  gelungen  ist  die  an  einer  früheren  Stelle  erwähnte 
Umänderung  dieser  Episode  in  späterer  Zeit,  wo  Sir  John 
nicht  mehr  als  Geistlicher  sondern  als  Lady  Brüte  auftritt. 
Der  Unterschied  macht  sich  selbstverständlich  besonders 
in  der  Scene  vor  dem  Richter  bemerkbar,  bei  welcher  der- 
selbe die  vermeintliche  Lady  um  ihre  Lebensweise  ausfragt, 
und  Sir  John  eine  genaue,  höchst  ergötzliche  Darstellung 
des  Lebenswandels  einer  leichtsinnigen  „ivomati  of  ijnality" 
gibt.  Wenn  man  von  den  Beleidigungen  gegen  die  Geistlich- 
keit absehen  könnte,  welche  in  der  ersten  Fassung  enthalten 
sind,  so  wäre  jedenfalls  diese  der  späteren  vorzuziehen, 
schon  aus  dem  Grunde,  weil  die  Verkleidung  in  eine  EVau 
immer  etwas  Übertriebenes  an  sich  hat. 

Collier  hat  an  diesem  Stücke  die  ^unberechtigte"  Be- 
handlung der  Lady  Faucyfixl  getadelt;  aber  da  er,  was 
Aiüage  und  Durchführung  des  Stückes  anbelangt,  sonst 
nichts  daran  auszusetzen  hat,  so  sieht  man  daraus,  dass  es 
etwas  Regelmäßige?  und  Unauffälliges  an  sich  hatte,  etwas, 
was  Collier  sowie  seine  Zeitgenossen  überhaupt  von  einem 
Lustspiele  erwarteten.  Es  ist  also  ,The  Provoked  Wife" 
ein  typisches  Lustspiel  jener  Zeit. 


Charaktere: 

Sir  John  Brüte  ist  ein  ganz  verrohter  Charakter,  der 
kein  Vergnügen  kennt  als  zu  schlemmen  und  zu  schwärmen, 
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der  einen   Hass   gegen    alle  anständigen  und  tugendhaften 

Fr&neu  hegt  und  von  ihnen  nichts  wissen  will ;  seine  einzige 

Damengesellschaft,   in   der   er   sich   wohl    tühlt,   sind  „/owr 

gmiroM  ifAo/fts,    unth  DctUj  Sands  at  ihr   imid   of  'em,    triw 

tbwfik   unÜt   my  Lord  Rake  and  I  ten  times  a  fortnight" . 

Trotzdem  er  eine  junge,  schöne,  geistreiche  und  tugend- 

fte  Frau  hat,  verdrießt  sie  ihn  und  ekelt  sie  ihn  an,  und 

erlässt,  so  oft  er  zu  Hause  ist,  seinem  Unmuth  freien  Lauf, 

bdegelt  und  beschimpft  sie,   wenn  sie  ihm  auch  mit  aus- 

gwachter  Freundliclikeit  entgegenkommt,  und  thut  ihr  alles 

gegen  ihren  Willen. 

So  grob  und  £reoh  er  auch  den  Damen  gegenüber  ist, 
i»t  er  doch   eine   unüberwindliche  Abneigung  und  Furcht 
vor  dem  Duell.    Nur  dadurch  kaim  sich  Constant  so  rasch 
aus  der  Schlinge  ziehen,  dass  er  ilim  droht,  er  werde  sich 
■  ■•  lern  Degen  Genngthuung  verschaffen.   Da  ist  er  denn 
;:   genug,  üeber  die  Schmach  eines  Hahnreis  zu  tragen 
ai«  seine  Ehre   zu   retten.    Er   erklärt   offen   nach    einigen 
beiseite  gesprochenen  philosophischen  Betrachtungen,  dass 
ei  in  seiner  Frau   niemals  etwas  bemerkt  habe,   was  ihm 
Grund  zur  Eifersucht  gegeben  hätte,    obwohl   er  von  dem 
Gegentheil  überzeugt  ist.  Seine  Philosophie  sagt  ihm  näm- 
lich: „Thal  a  livitu/  dog  <V  hetkr  tJian  a  dcad  lion," 

An  diesem  Charakter   ist   übrigens   nichts  Originelles; 
es  sind  dies  typische  Züge:    Liebe  zum  Wein,   Abneigung 
S«g«o   das  Fechten   und   das  Weib,   speciell    das  Eheweib. 
Lady    Brüte    und    ihre    Freundin   B  e  1  i  n  d  a    haben 
^^ele  Eigenschaften  gemeinsam;  nm*  ist  der  Hauptunterschied 
^H^,  dass   die    eine   als   verheiratete  Frau,   die   andere   als 
^^diges  Mädchen  gezeichnet  wird.    Lady  Brüte   hat  lange 
Zeit  in  sanfter  imd  nachgiebiger  Weise  die  rauhe  Behand- 
lung ihres  Gatten  ertragen,  und  dabei  war  sie  immer  freund- 
lich und    besänftigend    geblieben.    Aber    ihre   Geduld    hat 
jetrt  ein  Ende,  sie  glaubt  im  vollen  Rechte  zu  sein,  wenn 
«e  ihrem  sohlechten  Gatten  —  welcher  das  Gelöbnis,  das  er 
"®i  der  Ehe  abgelegt  hat,  nicht  hält  —  die  Treue  versagt 
"öd  einem  anderen  ihr  Herz  schenkt. 

Belinda,  wieder  eine  Lieblingsügm"  des  Dichters,  ist 
®*^  lebenslustiges,  fröhliches  Mädchen,  frei  von  aller  Un- 
^^ttjrUchkeit  und   L^bertriebenheit,    aber  im   Grunde  ihrer 
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Freundin  gleich.  Die  dritte  Scene  des  diitten  Actes  zeigt 
uiiH  besonders  den  ähnlichen  Charakter  beider  G^estalten; 
diese  Scene  führt  uns  ein  Gespräch  vor,  welches  die  beiden 
im  Schlafgemache  der  Lady  Brüte  führen.  Es  ist  dies  eine 
jener  Soenen,  die  ich  früher  „charakterisierende"  nannte. 
Sie  geben  unverhohlen  ihrer  Freude  an  der  Männerwelt 
Ausdruck;  „wenn  es  keine  Männer  gäbe,  ^vüssten  sie  nicht, 
was  sie  mit  der  Zeit  beginnen  sollten":  „For  teere  thert  no 
ma»  in  the  world,  o  my  cotiscicncc,  I  should  hc  no  langer 
a-dressing  Ihan  Pm  a-saymy  my  prayers,  tiay,  thouyh  ii  ivcre 
Sunday ;  for  you  knote  one  may  go  to  church  without  stays  on." 
Sie  wollen  von  den  Männern  bewundert  werden,  daher 
setzen  sie  sich  in  die  erste  Logenreihe  im  Theater  und 
bestreben  sich,  durch  feine  Manieren  Gefallen  zu  erwecken ; 
nur  ist  es  ihnen  manchmal  schwer,  das  richtige  Benehmen 
zu  treffen,  wenn  nämlich  eine  Zote  fällt:  „My  glass  and  I 
could  nevrr  agree  what  face  I  afiould  maJcc  idum  they  come 
blurt  out  ivith  a  nasfy  thing  in  a  play.  For  all  thc  men  prc- 
setitly  look  lipon  Ihr  wonini,  that  's  certain :  so,  htugh  we  imist 
not,  though  our  stays  hurst  for' i,  hi cause  that 's  talking  truth, 
and  owtiing  ur  tindastami  thc  Jcsi:  and  tu  look  senous  is  so 
dull,  tohen  ihe  whole  hmtse  is  a-laughing  .  .  .  For  my  pari,  I 
always  take  that  occasion  to  hlow  my  nosc."  Auf  diese  "Worte 
macht  Lady  Brüte  die  sehr  charakteristische  Bemerkung: 
„Yoii  »tust  hlow  then  your  »ose  half  off'  at  sonie plays."  Beide 
sind  gegen  die  geheuchelte  Bescheidenheit,  gegen  die  un- 
natürliche Sprödigkeit  imd  Koketterie,  Belindaa  Ideal  unter 
den  Männern  theilt  sie  in  folgenden  Worten  mit:  „ioii 
must  ncver  bc  slovenly,  ncver  hc  out  of  humour:  farewcll,  and 
cry  roitst  nieat;  sniokc  tobacco,  nor  drink  but  ivhcn  you  arc 
a-dry."  Einen  solchen  Mann  findet  sie  dann  in  Heartfree, 
und  ea  ist  für  ihi'e  Nüchternheit  und  Natürlichkeit  sehr 
bezeichnend,  dass  sie  diesem,  der  so  frei  von  der  Leber 
weg  redet,  ihr  Herz  schenkt.  Wie  man  sieht,  ist  der  Unter- 
schied zwischen  beiden  Frauengestalten  kein  großer;  wenn 
Belinda  verheiratet  sein  wird,  ist  sie  genau  eine  zweite 
Lady  Brüte,  falls  ihr  Mann  Sir  John  gleichkäme. 

Recht  im  Gegensatze  zu  diesen  Charakteren  ist  Lady 
Fanoyful  gezeichnet.  Das  Auftreten  jener  ist  ganz  und 
gar    natürUch ,    ohne    Verstellung    und    Heuchelei ;     Lady 
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Fancyfiils  Benehmen  ist  Unnatur  und  AfiPectiertheit.  Belinda 
hat  im  Grande  genommen  einen  reinen  Charakter,  Lady 
Faiic3'ful  ist  auch  moralisch  schlecht,  sie  ist  rachsüchtig 
und  verleumderisch,  verdorben  durch  die  Lehren  ihrer  be- 
ständigen Begleiterin,  der  Mademoiselle.  Was  ihre  Affectiert- 
heit  anbelangt,  so  ist  dieselbe  großartig  gezeiclmet;  sie  ist 
vor  allem  eitel  und  gefallsüchtig  und  glaubt,  sowohl  das 
interessanteste  Gesicht  als  auch  die  schönste  Stimme  zu 
haben  und  das  am  meisten  umschwäi*mte  Madchen  zu  sein  . 
daher  ist  sie  ungemein  wählerisch  in  ihrer  Zuneigung,  wie 
sie  gelbst  sagt:  ,Ich  bin  nicht  grausam,  sondern  nur  lUice'."* 
So  Ott  ihr  ein  Brief  überbracht  wird,  denkt  sie  an  eine 
neue  Eroberung  durch  ihre  Reize.  Thatsäcliheh  laufen  auch 
zweimal  Briefe  mit  von  Heai'tfree  verfassten  Liedern  ein, 
die  auf  der  Bühne  gesungen  werden.  —  Ich  erinnere  nur 
daran,  dass  damals  im  Lincoln's  lun  Fields  Theater  die 

■  Sänger  sehr  beliebt  waren.  —  Im  ersten  Liede  (II  2)  wird 
sie  als  die  spröde  Schäferin  hingestellt,  welcher  die  Götter 

i      das  schönste  und  beste  Geschenk  versagt  hätten,  mit  dem 

■  die  Glückseligkeit  auf  Erden  verbimden  sei,  ilie  Liebe,  imd 
^^^  zweiten  (II  2)  sagt  er  derselben  seine  Liebe  auf,  aber 
^PSbht   ohne    hinzuzufügen,    dass    er   ihre   Schönheit    immer 

bewundern  werde.  Obwohl  sie  also  von  einem  edlen  Cha- 
rakter umworben  wird,  schenkt  sie  ihm  nicht  ihre  Gunst. 
,/  helieve",  sagt  sie,  „ihe  mcrif  of  tcholr  mankind  beslowed 
upo»  ottf  s^ingle  pcrsw,  I  should  still  thitik  the  fvllow  watited 
_  somcthiny  lo  makv  it  wnrth  my  while  tu  taki'  notier  uf  him" .  (I  2.) 
I  Viel  Sorglalt  hat  der  Dichter  auf  Jene  Scene  verwendet 

(II  1),  wo  die.ser  verschmähte  Liebhaber,  Heartfree,  auf 
ein  verabredetes  Rendezvous  hin  im  Sl.  James's  Pai-k  mit 
Lady  Fancyfixl  ztisammentriflPt  und  ihi'  in  unverblümter 
Form  klar  und  deutlich  seine  Meinung  sagt;  er  lässt  sie 
nicht  früher  fort,  bis  sie  alle  Vorwürfe  angehört  hat.  Er 
sag^  ihr,  dass  sie  gegen  die  Natur  undankbar  sei,  die  ihr 
eine  schöne  Gestalt  und  Geist  gegeben  habe,  Gaben,  die 
sie  missbrauche,  wodurch  sie  zum  Mitleid  der  Männer  und 
zum  Gespötte  der  Frauen  werde;  ihre  Füüe  und  Hände, 
ja  ihre  Fingerspitzen  bewege  sie  auf  die  lächerlichste  "Weise, 
and  ihre  S[}rache  sei  eine  passende  Ti'ompete  „to  drato 
pfOt>le's  ei/i'S  upoti  the  rarccshow" . 
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Was  richtet  er  aber  mit  all  diesen  Worten  aus?  Sie 
wirl't  ihm  Mangel  an  Erziehung  und  guten  Sitten  vor  und 
geht  in  ihrem  Bewusstsein  als  Siegerin  aus  dem  Streite 
hervor;  denn,  wenn  auch  die  ganze  Welt  sie  in  der  Weise 
beschuldige,  sei  sie  doch  im  Recht,  und  alle  anderen  im 
unrecht. 

Das  beste  Beispiel  ihrer  Aifectiertheit  ist  aber  das 
von  ihr  selbst  verfasste  Lied,  das  als  Wechselgesang  ge- 
sungen wird: 

Treble.     „AJt!  lovcly  nymph,  thc  World 's  OH  fire} 
Veil,  veil  thosc  cruel  eyes! 

Pipe.     T/w  u)(»'ld  }nay  Üiai  in  ßames  exjnre, 
And  boast  thai  so  it  dm. 

Treble.     But  ichon  all  niortals  arc  rlfstrof/ed, 
Who  then  shall  sinff  yotir  praise? 

Pipe.     Tliose  who  are  fit  to  bc  einploy'd 
llte  gods  sitall  aliars  raise." 

In  Wirklichkeit  ist  Lady  Faucyful  auf  das  bittera 
gekränkt,  dass  sich  Heartfree  von  ihr  abgewendet  hat,  und 
nun  zeigt  sie  hässliche  Eigenschaften.  Sie  will  auf  alle 
möglich©  Weise  die  Vereinigung  Heartfrees  mit  Belinda 
verhindern  und  macht  alle  Anstrengungen,  die  beiden  gegen 
einander  zu  hetzen.  Dies  gelingt  ihr  bekanntlich  nicht,  und 
sie  hat  am  Schluss  den  verdienten  Spott  geemtet,  nicht, 
wie  Collier  meint,  einen  unverdienten.  Ihre  Haupteigenschaft, 
auf  die  es  unserem  Dichter  ankommt,  bleibt  aber  doch  ihre 
Affectiertheit. 

Für  die  anderen  Eigenschaften  ist  ihre  Begleiterin  ver- 
antwortlich, jene  Mademoiselle,  die  Vertraute  und  be- 
ständige Begleiterin  der  Lady.  Sie  spricht  entweder  durch- 
aus französisch  oder  schlecht  englisch  mit  eingeschobenen 
französischen  Wörtern.  Ihre  Haiiptstärke  ist  die  Schmeichelei; 
eine  Probe  davon  lesen  wir  in  12;  sie  lautet:  „Aft,  niatatn, 
f  ivish  I  u'OJi  fine  gcnUeman  for  ijonr  saJcr,  I  do  all  de  ting  in 
de  toorhl  to  gel  leetel  wat/  into  your  hcart.  I  makc  souy,  I  make 
verse,  I give  you  de  Sfft^uule,  I  yive  mauyjtresent  to  MadcinoiseUr.: 
I  no  eat,  I  no  sh^p,  I  bp  hau,  J  he  mad,  I  hatuj  niynelf, 
I  drami  myself.    .Vi,    ma  cherv  dame,   ([ue  je  vom  aimerais .'" 
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Ihre  Ratlischläge  ertheilfc  sie,  wie  sie  sagt,  gemäß  den 
Sitten  und  Gebräudien  ihrer  Landsleute;  sie  soll  demnach 
zu  einem  Rendezvous  nur  gehen,  wenn  sie  auch  den  Brief- 
schreiber nicht  kenne,  und  wenn  sie  hundert  Liebhaber 
hätte,  80  solle  sie  sich  bemühen,  noch  neue  hundert  dazu 
zu  bekommen ;  um  ihren  Ruf  solle  sie  nicht  besorgt  sein ; 
denn  wenn  man  ihn  verloren  habe,  werde  man  wenigstens 
durch  denselben  nicht  mehr  beirrt;  da  Liidy  Fancyful  noch 
immer  zögert,  auf  den  verabredeten  Ort  zu  kommen,  sagt 
die  Französin:  „Must  you  go  —  mtist  you  eat,  tnust  ymi 
(Iritik,  tnust  you  sleep,  nmst  you  live?  De  nature  hid  you  rf« 
mir,  df  natnrr  hid  you  do  t'odor."  (TI  1.)  Sie  setzt  die  Natur 
über  flie  Vemimft,  „because  my  nature  mähe  me  merry,  my 
reasoH  make  me  inad". 

Bei  solchen  Grundsätzen  ist  es  kein  Wunder,  dass  sie 
verderbend  auf  ihre  Herrin  einwirkt  und  ihr  jeden  mora- 
lischen Halt  raubt. 

Wie  Vanbrugli  in  Miss  Hoyden  gegen  die  sclJechte 
Erziehung  auzukämpien  scheint,  so  scheint  er  hier  gegen 
die  Unsitte  der  französischen  Gesellschafterinnen  Stellung 
zu  nehmen. 

Constant  und  Heartfree  gehören  in  ähnlicher 
Weise  zusammen  wie  Lady  Bnite  und  Belinda.  Wie  letztere 
Eigenschaften  gemeinsam  haben,  so  auch  diese  beiden 
Freunde.  Jeder  von  ihnen  versteht  den  guten  Ton  im 
Verkehr  mit  Damen,  beide  zeigen  sich  als  gebildete  und 
tüchtige,  aber  auch  elirenhafte  Männer.  Der  einzige  Unter- 
schied ist  der,  dass  uns  Constant  schon  von  allem  Anfang 
als  in  den  Fesseln  der  Liebel,  befindlich  dargestellt  ist, 
während  Heartfree  erst  im  Laufe  des  Stückes  der  Liebe 
zugeführt  wird. 

Da  Constants  Charakter  schon  au  mehreren  Stellen 
erwähat  werden  musste,  so  sei  hier  nur  auf  die  innige 
Freundschaft  hingewiesen,  die  ihn  mit  Heartfree  verbindet, 
und  auf  die  treue  Liebe,  die  ihn  an  Lady  Brüte  fesselt, 
eine  Liebe,  welche  keine  Sehranken  kennt  und,  die  Heilig- 
keit der  Ehe  missachtend,  in  den  Besitz  des  geliebten 
Gegenstandes  zu  gelangen  sucht. 

Als  Biihnenfigur  interessanter  ist  Heartfree,  weil  sich 
sein   Charakter   vor  unseren  Augen    verändert.    Er   ist  im 
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Anfange  ein  Feind  der  schmaohtenden  Liebe  iind  ein  so- 
genannter „Plain-dcahr" :  er  macht  sich  über  die  Liebe 
seines  Freundes  lustig  und  sagt  in  der  unverblümtesten 
"Weise  der  Lady  Fancyful  unangenehme  Wahrheiten,  obwohl 
er  für  sie  Neigung  oder  besser  Interesse  zeigt.  Aber  nicht 
allein  über  sie  spottet  er,  sondern  über  alle  Damen  ohne 
Ausnahme.  Die  Ansichten,  die  er  in  dieser  Hinsicht  ent- 
wickelt, finden  sich  11  1 ;  dort  wird  ausgeführt,  dass  er  die 
Frauen  nicht  so  betrachte,  wie  sie  der  Schneider,  der 
Schuster,  die  Putzmacherin  u.  s.  w.  oder  der  Dichter,  aon 
dem  80,  wie  sie  die  Natur  gemacht  hat,  ja  noch  genauer, 
,than  T  should  havc  done  our  old  grandmother  Eve,  had  I  seen 
her  Hoked  iu  ihr  garden :  for  I  consider  Iitr  itiifide  out^.  Und 
da  sieht  er  im  Herzen  nur  Stolz,  Eitelkeit,  Habsucht,  Un- 
klugheit  und  vor  allen  Dingen  Bosheit.  Was  ihre  Außen- 
seite anbelange,  so  sehe  er  daran  nur  „a  thiii  fiffany  aweriny, 
uver  jttsi  sufli  stu(f'  as  i/oii  and  I  arc  madtt  on" ;  die  Bewe- 
gungen der  Frauen,  ihre  Mienen  und  Geberden,  alles  sei 
gekünstelt.  „Stelle  dir'',  sagt  er  zu  Constant,  „deine  Ge- 
liebte bei  einer  Krönungsfeierlichkeit  vor,  mit  ihrem  langen 
Sohleppkleide,  mit  ihrem  feierlichen  Gange,  ,aud  supposc 
her  struttiny  in  thc  seifsame  statehj  manner  with  nothing  on 
hut  hir  stags,  and  her  under  scantg  quilted  petticoat!'" 

Aber  seine  niedrige  Denkungsart  über  die  Damen 
ändert  sich.  In  einem  Monolog  (IV  2)  gesteht  er,  dass  ihm 
Belinda  im  Kopfe  herumgehe,  dass  er  sich  eines  gewissen 
unruhigen  Gefühles  nicht  erwehren  könne,  und  im  Gespräch 
mit  Constant  zeigt  er  deutlich,  dass  die  Liebe  bereits  in 
sein  Herz  geschlichen  ist  und  sein  ganzes  Denken  füllt; 
während  die  beiden  von  Lady  Brüte  sprechen,  verwechselt 
er  nämlicli  immer  den  Namen  und  führt  beständig  Beündi 
im  Munde.  Er  will  anfangs  seine  Umwandliuig  nicht  be 
kennen ;  erst  nach  langem  Zögern  wagt  er  sich  mit  der 
Wahrheit  heraus,  indem  er  hinzufügt:  „Now  laugh  Uli  thy 
sohI's  glulted  with  mirth." 

Heartfree  ist  also  ein  anderer  geworden;  er  ist  nun 
ruhiger  und  v/ortkarg;  seine  Liebe  übertrifll  fast  noch  die 
Constants.  Auf  die  Frage,  wie  sich  diese  Veränderung 
vollzogen  habe,  antwortet  er  selbst  in  treffender  Weise: 
„All  revolufion^  run  into  extretne^;  (he  higot  makcs  the  boldest 


141 


aiAeUt:  and  the  coyest  sahtl  Ihr  ttiost  e-xtravagafü  strumpet." 
Ex  heiratet  zum  Schlüsse  Belinda,  welcher  er  versprechen 
int]89,  ein  treaer  Gatte  zu  sein;  sonst  widerfahre  ihm  das- 
selbe Schicksal  wie  Sir  John. 

Zum  Schlüsse   sei  noch  Rasor  erwähnt,   der  „valet  de 

ckiambre"  des  Sir  John,  der  alle  Gespräche  belauscht  und 

g^egen  Belohnung  aus])laudei-t,   der  sich  zu  ganz  niedrigen 

iS'vecken   hergibt,   indem   er   seine   Aussagen   ganz   nach 

"\Vunsch  und  Belohnung,  ohne  auf  die  Wahrheit  irgendwie 

-iieksicht  zu  nehmen,  richtet. 


m.  A  Joiiruey  to  London. 

Ans   rein   praktischen  Gründen   wird   gleich   hier   das 

?t«te  Stück  Vanbrughs,  das  leider  ein  Fragment  geblieben 

*t.  behandelt :  einerseits  ist  es  angezeigt,  die  Originalsttlcke 

■«:i.ebeneinander    vorzufuhren,    anderei'seits    bietet    es    einen 

laeqaemen   Anknüpfungspunkt    an    das    erste    Stück    „The 

"Belapse".    Die  Mängel,    welche    seinem    ersten    Stücke    an- 

li»ften,  liegen  vor  aJlem  in  den  verfehlten  sittlichen  Grund- 

slteen,  welche  in  demselben  entwickelt  werden,  und  darin, 

dagg  die  zwei  Handlungen  nur  ganz  lose  zusammenhängen. 

Beide  Fehler  werden  hier  zum  Theil  vermieden,  zum  Theü 

abgeschwächt.    Die  Lebensanschauung   des   Dicliters   hatte 

eifle  andere  Richtung  angenommen,   und  er  war  bei  einer 

gesunden   und  vernünftigen  Moral  angelangt,    welche   sich 

in  seinem   letzten   Werke    wiederspiegelt.   Femer,   obwohl 

*ir  auch   hier   zwei  Handlungen   vor   uns   haben,   greifen 

'lieaeiben    doch    mehr   ineinander    als    in    ^i^he   Relapse", 

allerdings   nicht,    soweit   das   Fragment   reicht;    denn    sie 

laufen  bis  zum  vierten  Acte  (exclusive)  parallel,   aber  von 

a«  an  müssten  sie,  falls  das  Stück  vollendet  wäre,  in  innige 

''^ereinigung  miteinander  getreten  sein. 

Bei  der  Analyse  des  Stückes  empfiehlt  es  sich  wieder, 
•lie  beiden  Handlungen  getrennt  voneinander  durchzugehen, 
wobei  sich  abermals  eine  hauptsächlich  unterhaltende  und 
^ne  besonders  moralisierende  Handlung  zeigen  wird.    Die 
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erstere  kommt  im  ersten,  dritten  und  zum  Theil  im  vierten 
Acte  ZOT  Darstellung,  die  letztere  im  zweiten  und  wieder 
«um  Theil  im  vierten. 

Erste  Handlung.  Sir  Francis  Headpiece,  ein  Land- 
edelmann und  Eigenthümer  einer  versdiuldeten  Besitzung, 
lässt  sich  auf  den  Bath  seines  Freundes  mit  einem  Kosten- 
aufwand« von  2000  i"  in  das  Parlament  wählen.  Mit  Weib 
und  Kind  und  dem  nöthigen  Hausgesinde  tritt  er  die 
Reise  nach  London  an,  nachdem  der  pfiffigste  unter  seinen 
Dienern,  .lohn  Moody,  vorausgeschickt  worden  ist,  eine 
passende  Wohnung  zu  bestellen.  Nun  geht  aber  der  Familif 
vom  ersten  Augenblick  der  Reise  an  nlles  schief:  Der 
Wagen,  der  mit  Kisten  und  Schachteln  vollgestopft  ist, 
bricht  unter  der  schweren  Last  zusammen  und  nur  mit 
Mlihe  und  einer  Verspätung  von  einem  ganzen  Tage  kommen 
sie  in  der  Stadt  an;  die  von  John  Moody  aufgenommene 
Wohnung  ist  gerade  nicht  die  geeignetste;  denn  die  Vei^« 
mieterin,  RIrs.  Motherly,  ist  eine  schlechte  Person,  eine 
Art  G-elegenlieitsraacheriii,  welche  gestattet,  dass  in  ihrem 
Hanse  Colonel  Oourtly  beliebig  aus-  und  eingeht  und  ihre 
Nichte  Martilla  besucht. 

Die  Familie  kommt  in  London  an;  in  Mrs.  Motherlys 
Haus  erwartet  sie  üncle  Richard,  der  von  ihrer  Ankunft 
verständigt  worden  ist,  und  John  Moody.  Jener  ist  weder 
mit  dem  A'orhabeu  seines  Neffen  einverstanden,  noch  findet 
er  an  dem  Benehmen  von  dessen  Frau  und  Kindern  Gefallen 
und  verlässt  die  eben  Angekommeneu  nach  kmzem  Auf- 
enthalte, ohne  seine  Unzufriedenheit  und  seinen  Arger  zu 
änliern . 

Die  Hauptsorge  der  Familie  vom  Laufle  wendet  sich 
den  mitgebi'achten  Sachen  zu;  doch  müssen  sie  mit  Schmerz 
erfahren,  dass  die  Gänsepastete  gestolilen  wurde,  und  bald 
darauf  kommt  noch  die  Nachricht,  dass  ihr  Wagen  von 
einem  schweren  Fuhrwerk  ganz  und  gar  zermalmt  ist. 

So  haben  denn  auch  schon  in  der  Stadt  die  Calamitäten 
begonnen,  die  nun  Schlag  auf  Schlag  auf  die  Famihe  herein- 
stürzen. Sir  Francis  wendet  sich  seineu  parlamentÄrischen 
Verpflichtungen  zu,  macht  aber  gleich  bei  seinem  ersten 
Erscheinen  den  groiien  Schnitzer,  dass  er  bei  der  Abstim- 
mung statt  „Nein!"    „Ja!"  ruft;    femer   klagt   er,   dass   er 
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90  spät  von  den  Sitzungen  nach  Hau8e  käme  und  sein 
Mahl  nicht  zui"  rechten  Zeit  einnehmen  könnte. 

Der  größte  Schaden  und  Verdniss  sollte  ihm  von 
seiner  Frau  und  den  Kindern,  die  er  in  die  Stadt  mit- 
genommen hatte,  erwachsen.  Colonel  Courtly,  welcher  von 
seiner  Freundin  Martilla  von  der  Ankunft  dieser  Familie 
erfahren,  l&sst  sich  in  dieselbe  einführen ;  er  beginnt  als- 
bald Lady  Headpieee  den  Hof  zu  machen  und  ihrem 
Töchterlein,  Miss  Betty,  zu  gefallen.  Voll  Freude  über  den 
Besuch  eines  so  galanten  und  liebenswürdigen  Herrn,  ladet, 
man  ihn  ein,  mit  ihnen  Lns  Theater  zu  fahren.  Doch  wieder 
ereignet  sich  ein  Unglück;  der  Wagen  kippt  um,  und  die 
theaterlustige  Gesellschaft  wälzt  sich  im  Straßenkoth ;  es 
bleibt  ihnen  nichts  übrig,  als  so  rasch  als  mögUch  wieder 
nach  Hause  zu  gehen.  Wie  sie  von  diesem  Abenteuer 
zurückkommen,  ist  wieder  Uncle  Bichard  im  Hause. 

Durch  diesen  Unfall  sind  sie  aber  keineswegs  ge- 
demüthigt.  Der  Onkel  und  der  Oberst  werden  zum  Abend- 
essen geladen,  aber  ersterer  lehnt  ab  luad  entfernt  sich. 

Der  Bekanntenkreis  der  Lady  Headpieee  wird  durch 
die  Bemühungen  Mrs.  Motherlys  ein  immer  ausgedehnterer, 
wir  finden  sie  im  \'ierten  Acte  schon  in  der  großen  Spiel- 
gesellschafb  der  Lady  Loverule.  Eben  verspielt  daselbst 
Miss  Betty  20  i",  als  ihr  Vater  eintritt;  dieser  beleidigt 
ihren  Partner  durch  die  Beschuldigung,  dass  er  falsch 
spiele. 

Hier  bricht  das  Fragment  plötzlich  ab,  und  wir  wissen 
nicht,  welche  weiteren  UnglückslaUe  über  die  Familie  noch 
hereinbrechen,  bis  ihnen  die  Augen  geöffiiet  werden  und 
sie  einsehen,  dass  sie  ein  solches  Leben  an  den  Bettelstab 
bringe. 

Dass  sich  am  Schluss  Uncle  Richard  als  Retter  er- 
wiesen hätte,  darf  mau  aber  wohl  mit  Bestimmtheit  an- 
nehmen; sonst  hätte  diese  Figur  im  Stücke  überhaupt 
keine  Berechtigung.  In  welcher  Weise  dies  geschehen 
sollte,  ist  allerdings  aus  dem  Erhaltenen  nicht  zu  ent- 
nehmen. 

Zweite  Handlung.  Lord  Loverule  droht  seiner 
leichtfertigen  Gattin  Lady  Arabella,  welche  ganze  Nächte 
in  fremden  Gesellschaften  zubringt,  sie  aus  dem  Hause  zu 
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weisen,  falls  sie  nicLt  ein  anderes  Leben  beginne.  Sie  lässt 
aber  diese  Drohung  unbeachtet  und  kommt  wieder  erst 
früh  morgens  nach  Hause,  nachdem  sie  vorher  ihr  ganzes 
Geld  verapielt  hat.  Dem  Kaufmanne  Shortyard,  den  sie  zu 
sich  bestellte,  um  ihm  die  Rechnung  zu  begleichen,  lässt 
sie  das  Geld,  das  er  soeben  vom  Zahlmeister  erhalten  hat, 
durch  ihre  Dienerin  wieder  aus  der  Hand  winden  und  ver- 
tröstet ihn  auf  ein  anderesmal;  dieser  aber,  aufs  äußerste 
erbittert,  will  sich  durch  das  Gesetst  Hecht  vei-schaflen. 
Lord  Loverule,  welcher  Shortyard  in  solcher  Aufregung 
hat  fortgehen  sehen,  kommt  zu  ihr  herein  und  erfährt  nun 
nach  und  nach  zu  seinem  Entsetzen,  dass  sie  keinen  Heller 
mehr  habe,  und  auch  ihre  Schulden  nicht  beglichen  sind. 
Sein  Groll  wächst  aber  noch,  als  er  Captain  Toupee,  den 
stäntligen  S[)ielge8ellsehafter  seiner  Frau,  eintreten  sieht, 
und  als  beide,  unbekümmert  um  ihren  Gatten,  zu  plaudern 
und  zu  würfeln  beginnen.  Da  verliert  er  seine  Geduld  und 
mit  den  Worten:  ^Srnuf  cimrsf  uiii.<if  hr.  tahii"  verlässt  er  sie. 

Damit  bricht  auch  diese  Handlung  plötzlich  ab.  Wie 
sie  sich  weiter  entwickelt  hätte,  kann  man  nicht  bestimmt 
sagen,  wohl  dürfte  aber  die  fi'üher  erwähnte  von  Cibber 
mitgetheilte  Weiterfilhrimg  eingetreten  sein,  dass  nämlich 
Arabella  von  Lord  Loverule   aus  dem  Hause  gejagt  wird. 

Ohne  uns  weiter  in  Vermtithungen  über  die  mögliche 
Fortsetzung  der  beiden  fi-agmentarischen  Handlungen  ein- 
zulassen, soll  hier  die  thatsächliche  Vollendung  des  Stückes 
durch  Cibber  in  seinem  „  The  Pravoked  Hushattd'  besprochen 
werden.  Vorausgeschickt  sei,  dass  unter  so  manchen  Ver- 
änderungen auch  die  Namen  der  auftretenden  Personen 
geändert  sind,  weshalb  die  Entsprechungen  iix  Klammem 
zu  finden  sind.  Ferner  ist  vorerst  zu  erwähnen,  dass  Cibber 
aus  Sir  Charles  und  Uncle  Richard  eine  einzige  Figur 
machte,  nämUch  Mr.  Manly. 

Die  erste  Handlung  wurde  in  folgender  Weise  weiter- 
geführt: 

Sir  Francis  Wronghead  (Headpiece.)  sieht  bei  einer 
Masken-Unterhaltimg  im  Hause  des  Lord  Townly  (Lwerule) 
aus  einem  Versteck,  wie  seine  Kinder  eine  geheime  Ver- 
heiratung abmachen :  Miss  Jenny  (Betty)  mit  Count  Basset 
(Cnlfmel  CourtUf)  und  Squire  Richard  fffumphnj)  mit  Myrtilla 
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(Marlilla),  welche  im  Einverständnis  mit  Mr.  Manly  (Unclr 
Richard)  handelt,  einen  Geistlichen  zu  holen  vorgibt,  aber 
mit  einem  „Constable"  erscheint  und  Couut  Basset,  der 
sich  ala  Banknotenfälscher  und  Betrüger  herauestellt,  ver- 
haften lässt.  Als  Sir  Francis  seine  Familie  auch  noch  von 
diesem  Unghicke  bedroht  sieht,  kann  er  sieh  nicht  mehr 
zurückhalten.  Er  stürzt  hervor  und  iu  seiner  Aufwallung 
versetzt  er  seinem  Sohne  einen  Solilag,  dasa  dieser  schreiend 
und  klagend  zu  Boden  fallt,  Nun  ist  der  neue  Parlamen- 
tarier entschlossen,  sich  nicht  länger  mehr  in  der  Stadt 
aufzuhalten,  sondern  so  rasch  als  möglich  wieder  in  seine 
Heimat  und  seine  früheren  Verhältnisse  zurückzukehren. 
Lady  Wronghead  sträubt  sich  noch  etwas  dagegen,  bis 
auch  sie  endUch,  durch  Mr.  Manly  veranlasst,  der  Abreise 
keinen  Widerstand  entgegenzusetzen  für  gut  hält. 

Die  zweite  Handlung  endet  bei  Cibber  damit,  daas 
Lord  To-wnly  (Lovende)  seine  Frau,  Lady  Townly  (ArahcUa), 
in  energischer  Weise  wegen  ihrer  Lebensweise  zur  Rede 
stellt  und  ihr  seinen  Entschluss  mittheilt,  nicht  länger  mehr 
bei  ihr  zu  leben.  Im  Beisein  seiner  Schwester,  Lady  Qrace 
(Vlarinda),  und  Mr.  Manlys  (Sir  Charles)  wiederholt  er 
seinen  Entachluas,  er  wolle  sie  zu  ihrer  Tante  schicken  und 
nur  mit  dem  Xothwendigsten  imterstützen.  Die  Zeugen 
dieser  Scene  nehmen  sich  der  verstoßenen  Frau  an,  und 
besonders  Lady  Grace,  an  die  sie  sich  mit  den  flehentlichen 
Worten:  „Siipjwrf  mc .'  Savc  nit\'  Hide  lur  froiii  thr  world!" 
wendet,  legt  füi'  sie  Fürsprache  ein.  Aber  lange  Zeit  bleibt 
Lord  Townly  ungerührt,  bis  endlich  seine  Frau  die  recht- 
fertigende Geschichte  ihres  Lebens  erzählt,  um  Kachsicht 
in  der  Bourtheilung  ihrer  Fehler  bittet  und  gesteht,  dasa 
sie  ihre  tollen  Streiche  einsehe  und  bereue;  da  fKUt  ihr 
Lord  Loverule  in  die  Arme  und  vergibt  ihr  unter  Thronen: 
.\Vc  mingli-  feam  in  oitr  cnibraccs.'- 

So  hat  da.s  Stück  Cibbers  einen  rührseligen,  weiner- 
lichen Abschluss  gefunden  ;  ein  Zeichen  der  um  diese  Zeit 
auftauchenden  Sentimentalität  auf  der  Büline. 

Charaktere. 
Sir  Francis  Headpiece  ist  ein.  im  Grunde  ehrlicher 
nnd  biederer  Charakter,  der  das  Herz  auf  dem  rechten  Fleck 
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trägt.  Mit  semem  Verstände  jedoch  ist  es  nicht  weit  her 
(daher  der  Name),  ja  er  fehlt  ihm  (soweit  wenigstens  das 
Fragment  reicht)  ganz  und  gar ;  er  kann  nur  essen,  trinken 
und  jagen,  aber  nicht  einmal  von  der  Wirtschaft  im  eigenen 
Hause  versteht  er  etwas;  denn  sein  Haus  ist  verschuldet, 
und  er  geräth  immer  tiefer  in  Schulden. 

Trotzdem  hat  er  ein  eitles  und  verschwenderisches 
Mädchen  geheiratet,  ohne  Geld,  nur  aus  Liebe,  und  hat 
nun  eine  groÜe  Anzahl  Kinder  zu  ernähren.  Wie  er  vom 
Hauswesen  nichts  versteht,  so  mangelt  ihm  vollends  jedes 
Verständnis  für  ihm  femer  liegende  Dinge,  für  das  Leben 
und  Treiben  in  einer  großen  Stadt  und  bei  Hofe,  für  die 
Staatsverwaltung  imd  Politik.  Und  doch  geht  er  auf  den 
Rath,  Parlamentarier  zu  werden,  ein;  denn  in  seiner  Be- 
schränktheit findet  er  alles  leicht  austuhi'bar  imd  sieht 
nirgends  Schwierigkeiten,  noch  weniger  Gefahren,  die  ihm 
drohen.  Er  freut  sich  darüber,  dass  seine  Frau  mit  dem 
eleganten  „Colonel"  verkehrt,  er  glaubt  in  naiver  Weise 
den  Versprechungen  eines  höheren  Beamten,  dass  ihm  eine 
sehr  einträgliche  Stelle  zufallen  werde,  und  hält  die  parla- 
mentarische Thätigkeit  filr  ungemein  leicht  and  einfach, 
trotzdem  er  nicht  einmal  bei  der  Abstimmung  das  Richtige 
trim. 

Gleichwohl  ist  dieser  Charakter  von  dem  Dichter  nicht 
mit  dem  beißenden  Spott  behandelt  wie  z.  B.  ein  Lord 
Foppington  oder  Ludy  Fancyful,  sondern  mehr  mit  einem 
sanften,  mitleidigen  Lächeln,  und  aus  dieser  Behandlung 
darf  man  auch  schließen,  dass  er  am  Schluss  um  ein  gutes 
Stück  vernünftiger  in  seine  alte  Heimat  zurückkehrend 
dargestellt  worden  wäre. 

Lady  Headpiece  hat  alle  Eigenschaften  einer  Lon- 
doner Lebedame  im  Keime  an  sich,  wenn  sie  dieselben  bis 
jetzt  auch  noch  nicht  bethätigen  konnte;  sie  ist  verschwen- 
derisch imd  vergnügungssüchtig.  Sie  ist  es,  die  ihren  Gatten 
drängt,  in  die  Stadt  zu  übersiedeln ;  .lohn  Moody  sagt  von 
ihr,  dass  sie  keine  Wohnung  in  der  Stadt  brauche,  wenn 
sie  nur  hier  sein  könne:  „She'd  lic  in  ihc  inn  whetr  thc 
horses  stood  as  Img  <is  it  was  in  Londoti."  (I  1.) 

Nachdem  nun  ihr  sehnlichster  Wunsch  erfüllt  ist,  ver- 
vollkommnet sie    sich  rasch  zur   echten  „woman  of  quaUttf" 
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unter  den  Anleitungen  Mra.  Motherlys,  welche  ihr  das 
Compliment  macht:  „Tht  quickness  of  your  ladyship's  parts 
will  rarbj  recover  your  loss  of  a  little  timf."  Sie  hat  auch 
nicht  unrecht;  denn  alsbald  tritt  sie  in  die  Fiißstapfen  der 
Lady  Loverule.  Bei  diesen  Eigenschaften  ist  sie  selbst- 
verständlich keine  gute  Hausfrau  und  Gattin  und  keine 
gute  Mutter;  sie  kümmert  sich  um  ihren  Mann  ebenso 
wenig  wie  una  ihre  Kinder,  höchstens  wendet  sie  der  Er- 
ziehung oder  besser  Verziehung  ihrer  Tochter  einige  Auf- 
merksamkeit zu. 

Squire  Eichard,  ein  linkischer,  ungebild eter  und 
schwerfälliger  Landjianker,  ist  das  Ebenbild  seines  Vaters; 
er  hat  keine  anderen  Gedanken  als  die,  was  er  essen  Tind 
trinken  werde.  Auf  der  ganzen  Heise  in  die  Stadt  hat  er 
gegessen,  und  doch  ist  seine  erste  Frage  bei  der  Ankunft, 
wo  der  Kuchen  und  die  Pastete  sind ;  während  alle  ins 
Theater  fahren,  bleibt  er  zuliause,  aus  Fiu-cht,  dass  er  zu 
sp&t  zur  Abendmahlzeit  käme.  Merkwürdigerweise  findet 
er  aber  an  dem  lustigen  Benehmen  Martillas  Gefallen  und 
beginnt  sich  für  sie  zu  interessieren;  nachdem  die  ver- 
unglückte Gesellschaft  von  der  geplanten  Theaterfahrt 
ziu-ückkommt,  unter  welcher  sich  auch  Martüla  befindet, 
bemitleidet  er  gerade  sie  und  nur  sie  mit  den  Worten: 
^Poor  MarfiUa  has  Scratch 'd  her  Utile  Jitigcr." 

Miss  Betty,  ein  lebhaftes,  schlagiertiges,  fast  keckes 
Mädchen,  könnte  das  Ebenbild  ihrer  Mutter  genannt  werden. 
Sie  ist  erbost  über  die  GefräJiigkeit  und  Schwerfälligkeit 
ihres  Bruders,  und  so  oft  sie  beisammen  sind,  kommt  es 
deswegen  zu  einem  Streit,  bei  welchem  die  Mutter  auf 
Seite  der  Tochter  und  der  Vater  auf  Seite  des  Sohnes 
steht.  Obwohl  noch  ein  ganz  jimges  Mädchen  und  auf  dem 
Lande  erzogen,  ist  sie  mit  den  Liebesaugelegenheiten  aufs 
beste  vertraut  und  legt  einem  Manne  gegenüber  nicht  die 
geringste  Schüchternheit  an  den  Tag,  ja  sie  verkehrt  gleich 
bei  dem  ersten  Zusammentreffen  mit  dem  Oberst  wie  mit 
einem  alten  Bekannten  und  gibt  treflende  und  schmeichel- 
hafte Antworten.  So  lobt  sie  seine  Bereitwilligkeit  mit  in 
das  Theater  zu  fahren  mit  den  prächtigen  "Worten :  „Lord, 
colonel,  tchat  a  dißrrcncc  there  is  bcttceni  i/our  imy  and  our 
roHutry  rompanions' !    One  of  'em  tcmtld  havc  said,   What  yom 
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at'c  aic  goüiuy  tu  thc  playhousc  ihen  ?  Yes,  says  irc,  won'f  yon 
cottie  and  lead  m  out  ?  No,  hj  good  fegginys,  says  hc,  ye  ma 
r'ni  ta'  rare  u  yountel's,  y'arc  annl  inoiigh;  and  so  hc'd  ha'  yone 
to  gpt  drunk  at  (hc  laveni  (igaivsl  tvc  ramc  home  lo  supper.'' 

Zu  der  Familie  der  Headpieces  gehören  noch  die 
Diener  John  Moody,  George  und  Doli  Tripe  u.  a.  Von 
diesen  sei  nur  ersterer  besprochen ;  denn  die  anderen  haben 
nur  insoferue  eine  Bedeutung,  als  sie  in  ihrer  derben  Mund- 
art etwas  Vorgefallenes  berichten  ;  John  Moody  tritt  aber 
auch  individuell  hervor.  Er  ist  der  erste  im  Hause  der 
Headpieces,  gleich  nach  dem  Herrn;  ihm  obliegen  daher 
die  wichtigsten  Geschäfte.  Daraus  erklärt  sich  sein  großer 
Eigendünkel  und  die  Wichtig^huerei,  mit  welcher  er  seine 
Aufträge  vollführt;  so  fragt  er  jeden  Menschen  auf  der 
Gasse,  ob  er  ihm  nicht  sagen  könne,  wo  eine  passende 
Wohnung  für  einen  Parlamentarier  zu  Hnden  sei.  Er  bildet 
sich  ein,  ein  schlauer  und  äußerst  pfiffiger  Bursche  zu  sein; 
er  sagt  z.  B.  zu  Uncle  Richard :  „  You  arc  a  loisc  man, 
so  ant  I" ;  allerdings  vernünftiger  wie  sein  Herr  ist  er 
immerhin,  z,  B.  wenn  er  seine  Frau  nicht  mitgenommen 
hat,  weil  er  türchtet,  dass  sie  hier  verdorben  werde;  und 
wenn  er  einmal  von  sich  sagt :  „  Were  my  meastcr  but  hafe 
thr  man  than  I  am",  so  hegt  doch  etwas  Wahres  darin. 

Über  Uncle  Richard  lässt  sich  nicht  viel  anführen, 
da  er  erst  am  Schluss  jedenfalls  eine  solche  Rolle  gespielt 
hätte,  aus  der  man  auf  seinen  Charakter  hätte  schließen 
küimen.  Nui"  soviel  kann  man  hervorheben,  daas  er  ein 
durch  und  durch  ehrlicher  und  guter  Mensch  ist,  dass  er 
sich  nur  mit  Recht  über  die  Thorheiten  seines  Neifen  ärgert, 
ihm  aber  in  Wirkliclikeit  nicht  zürnt. 

Ebensowenig  lässt  sich  aus  dem  Erhaltenen  Colonel 
Courtly  charakterisieren,  der  wahi-scheinlich ,  wie  Coxmt 
Basset  bei  Cibber,  ein  Betrüger  ist.  Dasselbe  gilt  von 
Mre.  Motherly  und  Martilla ;  auch  ihre  Charaktere  können 
nicht  festgestellt  werden. 


LordLoverule  ist  ein  durch  den  zügellosen  Lebens- 
wandel seiner  Frau  gequälter  Ehemann,  der  bestrebt  ist, 
ilurch  alle  Mittel  der  Redekunst  dieselbe  auf  andere  Wege 
zu  bringen.    Da  alles  Reden  fruchtlos  ist,  muss  er  sich  zu 
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anderen  Maßregeln  entschließen ;  welche  aber  das  sind,  er- 
fahren wir  wieder  aus  dem  Fragmente  nicht. 

Lady  Arabella  ist  die  unverbesserliche  Gattin,  die 
das  ungebundenste  Leben  fuhrt,  das  man  sich  denken  kann ; 
sie  besucht  nicht  allein  tremde  GeseUschafben,  in  denen  sie 
ganze  Nächte  bei  Spiel  und  Wein  zubringt,  sondern  hält 
sich  sogar  ihre  eigenen  im  eigenen  Hause,  ohne  nur  im 
geringsten  auf  ihren  Gatten  und  dessen  Börse  Rücksicht 
au  nehmen;  sie  spielt  mit  beliebig  hohen  Einsätzen,  zu 
denen  sie  sich  von  ihm  das  Geld  auf  alle  mögliche  Weise 
zu  verschaffen  sucht. 

Clarinda  ist  das  Gegenstück  zu  Arabella.  Sie  ist 
sparsam,  zurückgezogen,  nur  für  ein  ordnungsmäßiges  Leben 
zuhause  begeistert,  mit  einem  Worte,  das  Muster  eines 
braven  Weibes. 

Sir  Charles  ist  die  Lieblingsfigur  des  Dichters,  in 
welcher  er  sich  selbst  gezeichnet  hat.  Wenn  Clarinda  das 
Muster  eines  braven  Weibes  ist,  so  haben  wir  in  Sir  Charles 
das  Muster  eines  tüchtigen  und  ordenthchen  Mannes,  der 
gesunde  und  nüchterne  Grundsätze  hat,  vor  uns. 


Worin  liegt  das  Interesse  an  diesem  Stücke? 

1.  La  der  meisterhaften  Darstellimgsgabe  des  Dichters, 
insofeme  er  uns  diese  FamiUe  der  Hcadpieces  theils  in 
Wirklichkeit,  theils  durch  das  Mittel  der  Erzählung  mit 
erstaunenswerter  Natürlichkeit  und  Anschaulichkeit  vor 
Augen  bringt; 

2.  in  dem  Inhalt  der  Gespräche  und  Dialoge  der  zweiten 
Handlung,  welche  von  der  Veränderung  Vanbrughs,  mit 
Rücksicht  auf  seine  moralischen  Anschauungen,  Zeugnis 
ablegen. 

Da  über  den  zweiten  Punkt  bereits  früher  gehandelt 
wurde,  brauchen  wir  an  dieser  Stelle  nur  auf  den  ersten 
näher  einzugehen, 
ist  ausgezeichnet,  wie  die  Zuschauer  auf  das  Er- 
sctieinen  der  Familie  vom  Lande  vorbereitet  werden.  Zuerst 
erfahrt  man  aus  dem  Munde  des  Onkels  von  dem  Charakter 
seines  Neffen  und  dessen  Absichten;  gleich  darauf  kommt 
sein  Diener  imd  meldet,  dass  John  Moody  bereits  mit 
seinen  schmutzigen  Stiefeln  Gasse  auf  Gasse  ab  laufe  imd 
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jedermann  von  der  Ankunft  seiner  Herrschaft  erzähle;  er 
theilt  ihm  femer  die  Erzählung  Johns  von  der  Ausrüstung 
und  Abfahrt  der  Familie  und  von  dem  unterwegs  zu- 
gestoßenen Unglück  mit,  und  zwar  mit  denselben  Worten, 
wie  sie  dieser  gebraucht  hatte.  Die  Erzählung  ist  prächtig; 
man  sieht  formlich  den  über  und  über  vollgestopften  Wagen 
auf  der  Landstraße  dahinrassein  und  mit  einemmale  zusammen- 
brechen. 

Nachdem  man  so  von  dieser  Familie  eine  Vorstellimg 
erhalten  hat,  tritt  sie  in  der  nächsten  Scene  leibhaftig  vor 
unsere  Augen,  gerade  so,  wie  man  sie  sich  aus  den  Er- 
zählungen vorgestellt  hat;  nacheinander  kommen  sie  herein: 
Sir  Francis  Headpiece,  Lady  Headpiece,  Squire  Humphry, 
Miss  Betty,  Mrs.  Handy  und  John  Moody.  Es  herrscht 
Leben  und  Bewegung  auf  der  Bühne;  Lady  Headpiece 
gibt  noch  im  Eintreten  Weisungen  wegen  Besorgung  von 
Kisten  und  Schachteln. 

Gibber,  der  sonst  in  keiner  Scene  Vanbrughs  kaum 
einen  Satz  fehlen  ließ,  hat  leider  diesen  Beginn  nicht  bei- 
behalten, sondern  eine  Verschiebtmg  der  Scenen  eintreten 
lassen;  dort  erfahren  wir  im  ersten  Acte  von  der  Familie, 
und  ex^st  in  der  Mitte  des  zweiten  Actes  tritt  sie  auf. 
Außerdem  geschieht  dies  keineswegs  mit  der  Natürlichkeit 
wie  bei  Vanbrugh :  Lady  Wronghead  kommt  dort  am  Arme 
des  Count  Basset  herein.  Es  ist  wohl  nicht  nothwendig,  aus- 
einanderzusetzen, wie  ungeschickt  und  abgesclmiackt  dies  ist. 

Kaum  sind  die  gegenseitigen  Begiüßiuigen  —  es  ist 
nämlich  üncle  Richard  anwesend  — ,  Beden  und  Gegen- 
reden vorüber,  kommt  DoU  Tripe  in  das  Zimmer  gestürzt 
und  berichtet  in  cb'olliger  Weise  von  dem  Diebstahl  der 
Gänsepastete;  diese  hat  die  Erzählung  noch  nicht  beendet, 
als  George  und  Tora  mit  blutigem  Gesichte  hereinkommen. 
da  sie  die  Diebe  abfangen  wollten,  dabei  aber  sehr  schlecht 
davon  kamen. 

Nun  tritt  fnr  einige  Zeit  Ruhe  ein,  nur  Squire  Humpliry 
ist  über  den  Verlust  der  guten  Pastete  untröstUch  und 
will  dafiü-  Ersatz  habeu ;  John  Moody  bringt  ihm  zu  essen 
und  zu  trinken.  Es  beginnt  der  Zank  zwischen  Miss  Betty 
und  ihm,  dem  Vielfraß;  aber  sie  sind  noch  nicht  zu  Ende, 
als  George  neuerdings  kommt  und  von  der  Zertrümmerung 
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des  "Wagens  berichtet.  Hier  haben  wir  wieder  ein  präch- 
tiges Bild,  wie  der  Fuhrmann,  der  absichtlich  an  den  "Wagen 
angefahren  ist,  pich  um  den  Unfall  gar  nicht  kilmmert, 
sondern  ruhig  seines  "Weges  fährt,  trotzdem  er  von  Boger 
in  der  höchsten  Aufregung  ziu"  Rede  gestellt  wird,  „Are 
not  yoK  ushamed,  tatf.^  Boger  to  thf.  Carter,  to  do  such  au 
unkind  ihiiiy  to  strangns?  No,  snys  hc,  you  bumpkin  .  .  .  I 
licard  him  say  he  liad  unthiug  innre  to  do  toith  tis  to-night, 
and  so  Iie'd  go  houn;  and  stnoke  a  pijye.^ 

Diese  eingestreuten  ErzäliUmgen  rufen  im  Leser  durch 
ihre  lebendige  und  anscliauliche  Sprache  das  Interesse  für 
das  kurze  Fragment  in  hohem  Grade  wach. 

Auch  der  dritte  Act  bietet  dergleichen.    So,  wenn  Sir 

Francis   von    seiner    Bewerbung    um    die    Stelle    bei    Hofe 

oder  von  seiner  Abstimmung  im  Parlamente  erzählt.  Nicht 

minder  unterhaltend  ist  die  Darstellung  der  Bückkehr  der 

Familie  von  der  verunglückten  Theateriahrt. 

So  hat  uns  Vanbnigli  in  diesem  Stücke  wunderschöne 
beweise  seines  echten  Humors  gegeben,  und  wir  müssen 
daher  umso  mehr  beklagen,  dass  er  dieses  Stück  nicht 
vollenden  konnte. 


B.  Übersetzungen  und  Bearbeitungen. 

Bei  allen  seinen  Übertragungen  ist  es  Vaubrugh  darum 
zu  thun.  die  Stücke  soviel  als  möglich  dem  Geschmacke 
seines  Publicums  anzupassen,  manchmal  an  der  Fabel  des 
Stückes,  manclunal  an  einzelnen  Scenen  zu  ändern.  Dabei 
Iftsst  er  sich  immer  von  dem  Bestrehen  nach  Natürlichkeit 
leiten.  Demnach  werden  die  Stücke  hier  insoferae  einer 
Betrachtung  unterzogen,  als  sie  Veränderungen  vom  Original 
yiufweisen ;  es  wird  dabei  zu  zeigen  versucht,  inwiefern 
nser  Dichter  im  gegebenen  Falle  eine  Verbesserung  oder 
eine  Versohlechtenmg  vorgenommen  hat. 

a.  Übersetzung  und  Bearbeitung  eines  Boursault'schen  Stückes. 

Boursault  (1638 — 1701)  ist  ein  Lustspieldichter,  dessen 
Bedeutung  keineswegs  in  dem  künstlerischen  Werte  seiner 
"Werke,  sondern  in  der  Absicht  liegt,  die  er  mit  denselben 
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verfolgt.  Als  ein  Mann  von  ehrenwertem  Charakter,  mit 
erhabenen  und  edlen  Grundsätzen,  strebte  er  darnach,  die 
Sitten  seiner  Zeit  zu  verbessern,  und,  um  diesen  Zweck 
zu  erreichen,  grifi"  er  zu  einer  besonderen  Art  von  Stücken, 
die  es  ihm  gestatteten,  viele  Stände  auf  die  Bühne  zu 
bringen  und  von  einer  bestimmten  Person  belehren  zu 
lassen;  die  meist  spärhche  Handlimg  ist  nicht  die  Haupt- 
Bache,  sondern  nur  der  Held  derselben,  welcher  eine 
„machhir  ä  moraliser"  abgeben  muss,  vne  Lemaitre  in  seiner 
1882  erschienenen  Schrift :  ^La  Comedie  apres  Meliere  et  le 
Theätre  de  Dancourt.  Paria.  Librairie  Hachette  C""  sagt, 
einen  Lehrmeister,  vor  den  die  mit  Fehlem  und  Mängeln 
Behafteten  hintreten,  um  dann  gereinigt  fortzugehen. 

Diese  Art  der  Composition  wurde  mit  Recht  schon 
zur  Zeit  der  Aufftihi'iing  angegrüien,  imd  Boursault  ver- 
theidigt  sich  selbst  in  der  Von-ede  zu  „Esopc  ä  lu  Cour  et 
Esope  ä  la  Ville"*),  indem  er  sagt,  es  sei  viel  schwieriger 
und  schätzenswerter,  Personen,  die  nicht  wirküch  zum 
Stücke  gehören,  auf  die  Bühne  zu  bringen,  als  nur  die- 
jenigen, welche  in  die  Handlimg  eingreifen,  axich  recht- 
fertigt er  solche  Scenen  mit  dem  Hinweis  auf  den  un- 
geheuren Erfolg,  den  sie  gefunden  hätten;  nur  dürfe  man, 
liigt  er  hinzu,  nicht  denselben  Maßstab  anlegen,  wie  an 
andere  Lustspiele,  es  seien  solche  eine  Gattung  für  sich. 

Doch  diese  Rechtfertigimg  dürfen  wir  nicht  gelten 
lassen.  Ein  derartiges  Stück,  in  welchem  eine  Scene  nach 
der  anderen,  ohne  inneren  Zusammenhang,  eingeschaltet 
wird,  nennen  wir  es  „Piice  ä  tiroir^  oder  wie  immer,  wird 
ims  niemals  als  Ganzes  gefallen;  denn  die  Aufmerksamkeit, 
wird  durch  die  vielen  abwechselnden  Bilder  zersplittert,! 
der  Geist  emaüdet,  und  das  Literesse  erschlafft  allmählich ; 
mögen  die  Scenen  an  und  für  eich  noch  so  schön  und 
imterhaltend  sein,  auf  die  Dauer  wird  die  zusammenhangs- 
lose Abwechslung  unerträglich.  Dazu  kommt,  dass  trotz 
dieser  sich  stets  ändernden  Scenen  noch  eine  foiUauiende 
HaupÜiEuadlung  festgehalten  werden  soll,  eine  ziemlich 
starke  Zumuthung  an  die  Aufmerksamkeit  der  Zuhörer. 


t)  Ausgabe:  „ilsojtc  etc.  Deua  Covuidie*  de  Mowf.  Jiourtault.  Seeonde 
Edition.  A  Pai-ü.  Ches  Geoffroi  Lesch  17 »3." 
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„Esope  n  la  viUc",  die  Vorlage  für  Vaubrughe  „Aos!^ 
ist  also  ein  solches  Stück,  und  sclion  aus  diesem  Gninde 
nicht  viel  davon  zu  erwarten  ;  aber,  wenn  man  noch  erfHhrt, 
da88  die  Handlung  geradezu  widerlich  und  die  eingefloch- 
tenen Scenen  nichts  als  Moralpredigten  enthalten,  die  immer 
derselbe  garstige,  bucklige  Aesop  in  Form  von  Fabeln  vor- 
bringt, so  muss  man  gestehen,  dass  es  als  Bühnenstück 
ein  Unding  ist. 

Es  ist  geradezu  erstaunlich,  wie  Vanbrugh  sich  dieses 
Stück  zur  Übersetzung  wählen  konnte ;  jedenfalls  war  daran 
die  große  Beliebtheit  desselben  schuld,  deren  es  sich  in 
Frankreich  erfreute ;  es  wurde  im  Jahre  1690  in  Paris  43raal 
liintereinander  gegeben. ') 

Die  Handlung  des  französischen  Stückes  ist  folgende: 
Ein  junges,  hübsches  Mädchen,  Euphrosine,  hat  einem  eben- 
falls jungen  und  schönen  Jüngling,  Agenor,  ihr  Herz  ge- 
schenkt. Ihr  Vater,  Learque,  Statthalter  von  „Sisique", 
zwingt  sie,  dem  alten  und  hässliuhen  Esope  die  Hand  zu 
reichen,  aus  keinem  anderen  Grunde  als  dem,  weil  dieser 
ein  Günstling  am  Hofe  des  Herrschers  Crösus  ist,  und  er 
als  Schwiegervater  auf  eine  Befbrdei-ung  hoffl.  Alle  Ein- 
wendungen seiner  Tochter,  ihrer  Dienerin  und  ihres  Ge- 
liebten sind  vergebens. 

Esope  selbst  ist  scheinbar  mit  der  Heirat  einverstanden, 
ja  er  macht  Euphrosine  den  Hof,  bei  welcher  Gelegenheit 
er  den  Charakter  ilires  Geliebten,  Agenor,  aufs  äußerste 
herabsetzt,  und  erklärt  ihr  auch  seine  Liebe.  Bis  zu  dem 
Augenblicke,  wo  der  Priester  diesen  ungleichen  Bund 
segnen  soll,  ist  der  Zuschauer  immer  der  Meinung,  dass 
Esope  ernste  Absichten  auf  das  Mädchen  habe;  aber  plötz- 
lich lässt  er  die  Hand  Euphrosinens  los  und  legt  sie  in 
die  Agenors,  so  ilass  am  Schlüsse,  wider  Ei-warten,  das 
junge  Paar  zusammenkommt.  Jetzt  sehen  wir  erst,  ilass 
Esope  die  Liebe  der  beiden  nur  auf  die  Probe  stellen  und, 
sobald  er  ihre  gegenseitige  Zuneigung  erkannt,  diese  List 
ausführen  wollte.  Der  in  Unruhe  versetzte  Vater  wird 
durch  eine  Fabel  beruhigt,  und  so  endet  diese  unsinnigt« 
und  ekelhafte  Handlung  in  Frieden. 


•i  Vgl.  La  (xfonde  Encycl.  7.:  BovrsauU. 


164    — 


Es  ist  klar,  dass  sich  an  einer  solchen  Handlung,  wenii 
«ie  von  dem  Bearbeiter  beibehalten  wird,  wohl  wenig  ver- 
bessern lässfc;  gleichwohl  hat  Vanbrugh  einige  der  ärgsten 
Widerlichkeiten  beseitigt. 

Das  Abstoßende  an  der  Handlung  liegt  dai-in,  dass  die 
arme  Euphrosiue  die  ganze  Zeit  hindurch  gequält  und] 
gemartert  wird,  sowohl  von  den  Befehlen  ihres  strenge 
Vaters,  als  auch  von  den  Bewerbungen  des  ihr  verhasst 
Esope.  Wir  haben  Mitleid  mit  dem  weichen  und  immer' 
zum  Weinen  geneigten  Gemüthe  des  Mädchens  luid  furchten 
für  sie  während  des  ganzen  Stückes.  Doris,  ihre  treue  alta^ 
Dienerin,  möchte  sie  durchaus  aus  ihrer  peinHchen  Lage 
befreien  und  räth  ihr,  Esope  zu  bitten,  er  möge  die  Heirat 
auf  einige  Tage  aufschieben;  vor  ihm  stehend,  bringt  sie 
aber  nichts  anderes  hervor,  als:  „Ich  liebe  Sie  nicht."  Auch 
Agenor  spricht  mehr  als  er  für  ihre  Befreiung  thut,  kurz, 
wir  sehen  eine  schwache  Partei  gegen  eine  Übermacht 
ankämpfen  und  fühlen  mis  dabei  höchst  unbehaglich.  Der 
unerwart.ete  Schluss  ist  auf  das  ^hin  keine  Erleichterung 
mehr,  weil  wir  das  arme  Geschöpf  zu  lange  leiden  sahen; 
wir  können  die  Grausamkeit  Esopes  nicht  mehr  vergessen! 
und  verzeihen,  wenn  sie  auch  die  besten  Absichten  ver- 
folgte. 

Vanbrugh    hat    diesen  Übelstand  bedeutend  gemildert» 

Er  hat  vor  allem  an  Stelle  des  erdrückenden  Ernstes 
des  französischen  Stückes  die  Handlung  von  einer  etwas 
heiteren  Seite  aufgefasst,  Zimächst  lässt  er  dem  Zuschauer 
schon  von  allem  Anfang  an  erkennen,  dass  Aesop  die  Heirat 
nicht  wirklich  eingeben  wird  und,  sollte  dies  der  Zuschauer 
nicht  fühlen,  so  empfindet  er  wenigstens  nicht  diese  Angst 
um  das  Mädchen,  welches  bei  Vanbrugh  Kuphrouia  heiJit, 
wie  bei  Boursault;  denn  sie  wird  einerseits  nicht  als  eine 
so  ganz  und  gar  schwache  Natur  hingestellt,  die  sich  gar| 
nicht  zu  helfen  weil3,  andererseits  hat  sie  zwei  tüchtige 
Stützen  an  ihrer  Seite,  Doris  imd  Oronces  (Agenor),  welche 
beide  hier  weit  energischer  auftreten  als  dort.  Wir  haben 
demnach  eine  starke  Partei  gegen  eine  gleich  starke. 

Es  folgt  aber  auch  hier  für  einige  Zeit  eine  Nieder- 
lage; Oronces  wird  von  Learchus  (Learque)  wegen  seines 
barschen  Auftretens  in  einen  Kerker  abgefiilu"t,  und  es  sind 


damit  für  einen  Augenblick  alle  Hoffnungen  auf  einen  guten 
Ausgang  vorbei.  Die  Hochzeitsf'eier  ist  angesagt,  die  Musi- 
canieii  kominc^n,  und  alles  ist  gerüstet ;  die  Braut  erscheint 
lun  in  Schwarz,  hierauf  Aesop  in  auffallend  schreiendem, 
lärrischem  Costüm,  gefolgt  von  einer  Schar  Pagen,  ebenso 
[ekleidet  wie  er.  Die  Furcht  ist  schon  durch  die  seltsame 
Lrt  der  Bekleidung  wieder  für  den  Zuschauer  beseitigt; 
ienn  er  sieht  deuthch,  dass  hier  ein  Scherz  getrieben  wird, 
gleich  darauf  kommt  Oronces  aus  dem  Gefängnis,  und  es 
rollzieht  sich  der  Bräutigaroswechsel  als  etwas  schon  vorher 
Tennuthetea. 

In    dem    französischen   Stück   findet    man    aber    noch 

brtien    der   peinlichen    Handlung   eine   ünnatürlichkeit   am 

HBilnss.    Der    Vater    wird    plötzlich    dadurch,    dass    Eaope 

^ie  Fabel  „L'homme  et  les  deux  femines"    erzählt,    ein  ganz 

ttderer  Mensch ;  mit  einem  Schlage  erklärt  er,  dass  er  mit 

Vergnügen  Agenor  als  Schwiegersohn  annelime.  Abgesehen 

davon,  dass   diese   unsinnige   Fabel   auf  keinen  Menschen 

einen  Eindruck  machen  wird  —  es  handelt  sich  um  einen 

Uatm,  im  Alter  von  45  Jahren,    der  zwei  Frauen  heiratet; 

^e  eine  ist  60,    die  andere  24  Jahre  alt,    die    eine  möchte 

daher  ihren  Mann  alt,  die  andere  jung  haben,  und  so  reißt 

ihm  jeden  Morgen   diese   unter  Liebkosungen   die    weißen 

und  jene  die  schwarzen  Haare  aus,  bis  Enfin  c/untvc  et  piiv, 

■w  pn'mici-   mporlmir  Le  i'n\dit  partout   odieux^  — ,   ist  sie 

W  den   Haaren   herbeigezogen    und    paast   gar   nicht   zur 

Sitüfttion. 

Vanbrugh  hat  natürlich  etwas  so  Abgeschmacktes  nicht 
uachgeahmt.  Er  lasst  Learchus  seinen  Charakter  nicht 
«Odern,  zum  mindesten  läast  er  diese  Frage  unberülirt. 
Dtfiir  tritt  aber  das  ein,  was  man  sich  erwartet,  dass  Aesop 
dem  Vater  droht,  bei  dem  Herrscher  seine  Absetzung  zu 
'xnntragen  und  ihm  nur  verzeiht,  wenn  seine  Tochter  ilim 
^wgiH  ivntl  für  ihn  Fürsprache  einlegt.  Dies  geschieht,  und 
itm  ist  alles  in  glücklicher  Weise  beendet. 

In  Vanbruglis  Stück  beginnt  sodann  ein  Maskenspiel 
mit  Musik  und  Tanz:  Ein  junges  Mädchen  wird  zuerst  von 
«nem  alten  Manne  dann  von  einem  Jüngling  umworben, 
lö  Wechselreden  wird  ausgeführt,  wie  nur  letzterer  im 
Stande     sei ,     das     Feuer     eines    Mädchens     anzufachen, 
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ebeiiso  wie  nur  Stahl  dem  Kieselsteine  Funken  entlocken 
könne. 

Zum  Schlüsse  fügt  Aesop  noch  Ermahnungen  und 
Belehrungen  an  das  junge  Brautpaar  an :  „  When  one  is  out 
of  his  huniour,  Ut  the  other  he  dumb.  Let  your  diversions  he 
such  OS  hoth  may  have  a  share  in  'em.  Never  let  familiarity 
exclude  respect.  Be  clean  in  your  cloathes,  hui  nicely  so  in  your 
persans.  Eat  at  one  table,  lie  in  one  room,  but  sleep  in  two 
heds." 

Letzteres  begründet  er  durch  eine  Fabel  von  dem 
Sperling  und  dessen  Weibchen,  welche  nach  der  Begattung 
sich  nicht  mehr  trennen  konnten  und  einander  überdrüssig 
wurden.  Diese  Fabel  wäre  wohl  auch  besser  weggeblieben. 

Charaktere. 

Vanbrughs  Aesop  ist  nicht  in  allem  der  Boursaults; 
wenn  er  z.  B.  in  der  Scene,  in  welcher  ihm  Oronces  die 
glühendste  Liebe  zu  Euphronia  gesteht  und  betheuert,  er 
bewundere  nicht  nur  ihre  körperlichen  Vorzüge,  sondern 
noch  mehr  ihre  seelischen,  wenn  da  Aesop  antwortet:  „I 
would  faiu  see  a  yotmg  fellotv  in  love  tmth  a  soul  of  three- 
score  .  .  .".  und  fortfährt:  „How  grossly  do  the  inclinations  of 
the  flesh  impose  upon  the  simplicity  of  the  spirit!  Had  this 
young  fcUow  but  studied  anatomy,  he  'd  haue  found  the  sourcr 
of  his  passio»  lay  far  from  his  nüstress's  soul.  Älas!  alasf 
had  womm  uo  morc  charms  in  their  bodies  than  what  they  have 
in  their  minds,  we  should  see  more  wise  men  in  the  world, 
much  fciver  lovers  and  poets"  (IV  2),  so  sind  das  echt  Van- 
brughische,  mit  nacktester  Realistik  vorgebrachte  "Worte. 

Learchus  ist  nicht,  wie  Learque,  der  schablonen- 
hafte, hartherzige  Vater,  sondern  hier  in  erster  Linie  ein 
Egoist  mit  Überlegung  und  nach  selbst  gebildeten  Grund- 
sätzen, die  er  auch  im  Stücke  entwickelt  (V  1).  Sein 
oberster  Grundsatz  ist:  „To  please  ourselves."  "Was  andere 
angeht,  kümmert  ihn  nicht.  Als  Oronces  der  beste  Bräu- 
tigam für  seine  Tochter  war,  versprach  er  sie  ihm,  jetzt, 
wo  Aesop  ein  besserer  ist,  will  er  sie  diesem  geben. 

Euphronia.  Auch  sie  verfügt  über  eine  philosophische 
Anschauung,  die  sie  Aesop  gegenüber  ins  Feld  führt:   Sie 
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tfR6hl  über  den  Wert  des  Vermögens,  und  aagt  unter 
uiiereio:  ,1  fmtnd  ihcir  vaiue  was  not  in  thetnselves,  BiU  in 
Am  power  tn  ffrant  ivliat  uf  could  ask  ..."   (Ell  2). 

Doris  ist  viel  individueller  gezeichnet  als  bei  Bour- 
«tilt.  Sie  wendet  alle  Mittel  der  Beredsamkeit  an,  um  ihren 
Liebling,  Euphronia,  aus  den  Händen  Aesops  zu  befreien, 
rad  da  zeigt  sich,  wie  Vanbriigh  die  Sprache  beherrscht, 
wiü  er  die  schärfsten  Worte  und  Ausdrücke  findet.  Sie 
winl  viel  durchtriebener  und  schlauer  liingestellt  als  dort; 
ffi  luant  sie  die  Männerwelt  durch  und  durch  und  sagt 
TOB  ilmen :  „Note  they  arc  Stocks  and  slonrs,  thcn  they  are 
jiTt  md  quicksiher;  ßrst  whining  and  crying,  then  stvear'mg 
itml  ihmniug ;  this  nwment  they  are  in  lovc,  and  w-xt  mwnnit 
ml  vf  hiv."  Sehr  hübsch  ist  jene  Stelle,  wo  Euphronia 
nicht  sogleich  auf  den  Bath  der  Dienerin  eingeht,  mit  ihrem 
Ödiebten  das  Weite  zu  suchen,  weil  sie  ihr  Vermögen 
dsdarch  verlöre;  da  sagt  sie,  dies  sei  keine  wahre  Liebe, 
wenn  man  ein  Federbett  und  alle  Bet[uemlichkeit  verlange, 
ijfiK  MC  a  Koman  that  runs  away  ivith  a  man  ichen  kis  wholr 
iA  jyafl'fd  up  in  Ai".*  snajisark,  that  tucks  up  her  coat  to 
'hiin;  atid  tfiroinj/i  thick  and  throwjh  thiii,  from  quarters 
h  caiHji,  tntdges  heartily  oh,  unth  a  cJnld  at  hr  back,  anotinr 
•w  /<rr  anus,  and  a  hracr  in  hrr  hrlly^   (V  1). 

tlier  Oronces  lässt  sich  nichts  speciell  Vanbrughisches 
Öhren. 

Wenden  wir  uns  nun  von  der  Haupthandluug  weg 
jenen  Scenen  zu,  in  denen  Aesop  als  Lehrmeister  imd  Be- 
nither  auftritt,  der  seine  Belehrungen  meist  in  die  Form 
von  Fabebi  kleidet  t 

Zunächst  ist  hervorzuheben,  dass  aucli  die  bereits  be- 
liMdelten  Hauptpersonen  des  Stückes  von  einer  solchen 
Belehrung  nicht  ausgeschlossen  sind.  Learque  muss  die 
Fibel  „Jm  hrh'ilv  it  h'  rrnard"^)  anhören,  weil  er  Aesop  zu 
viel  Ehrtiircht  imd  Deuiuth  entgegenbringt;  Euphrosine 
bekommt  die  Fabel  „L'alondte,  et  le  papillon"  zu  hören, 
damit  sie  nicht  eine  unüberlegte  Heirat  eingehe,  xind  Agenor 


1)  Fast  alle  Fabeln  dieses  Stückes  8in<l  Nachahmungen  der  meist 
gleichnamigen  La  Fontaine'schen. 


die  Fabel  „Le  cui»imer  et  le  eygne",  zu  dem  Zwecke,  dui 
er  Esope  gegenüber  eixien  freundlicheren  Ton  anschlage. 
Vanbrugh  hat  dies  beibehalten,  nur  hat  er  die  Fabeln 
—  und  dies  gilt  von  allen  —  wahrhaft  künstlerisch  nach- 
gedichtet. Der  Grundgedanke  bleibt  dabei  derselbe,  währead 
die  Namen  der  Thiere  meist  geändert  sind.  So  erscheint 
in  der  ersten  statt  eines  Wiesels  eine  Ziege,  in  der  zweiten 
statt  einer  Lerche  und  eines  Schmetterlings  ein  Pfau  unA 
ein  Fasan.  Außerdem  findet  sich  in  jeder  Fabel  eine  An- 
spielung auf  das  menschliche  Leben  mit  directen  Worten 
ausgedrückt ;   z.  B. : 

„Ä  pcacock  tmce  of  splendid  show, 

Cray,  gandy,  fopp^ish,  vain  —  a  beau",  oder 

„No  pampirr d  pri4:st  e'er  studicd  morc 

To  makr.  a  virtiuius  nun  a  tchorc 

Than  hc  (Ihr.  cuckoaj  to  gvt  hör  for  hU  wife. 

Die  nicht  zur  Handlung  gehörigen,  eingeschachtelten 
Soenen  sind  in  folgender  Weise  durch  die  einzelnen  Acta 
vertheilt : 

Erster  Act:  Es  tritt  Hortense  auf,  eine  typisch« 
Figur  des  damaligen  Lustspiels,  eine  „Pröcieuse",  die  sich 
in  den  geziertesten  Wendungen  ausdrückt  und  immer  nuf 
in  den  höchsten  Regionen  zuhause  ist. 

Die  Fabel,  „Le  rossifftxil' .  von  der  Nachtigall,  welche 
ihre  Stimme  der  des  Hänflings  gleichzumachen  sucht,  bis 
sie  gar  nicht  mehr  singen  kann,  soll  sie  von  ihrer  Über- 
spanntheit heilen. 

"Vanbrugh  konnte  hier  in  seiner  Hortensia,  wie  sie  bei 
ihm  heißt,  eine  Figur  auf  die  Bühne  bringen,  wie  wir  gifl 
schon  in  Lady  Fancyful  kennen  gelernt  haben,  und  ea 
unterliegt  keinem  Zweifel,  dass  sie  ihm  auch  viel  besser 
gelungen  ist. 

Zweiter  Act;  Bei  Boursault  sehen  wir  zwei  Greisei 
auftreten,  die  sich  über  ihren  Statthalter  und  die  drückenden^ 
Steuern  beklagen,  worauf  ihnen  Esope  die  Fabel  „Lei 
mcmbrcs  et  l'cstnmnr'-  erzählt;  vollständig  befriedigt,  ver- 
lassen sie  ihn. 

Vanbrugh  hat  nicht  zwei  Greise  ohne  Namen  tind 
Lidividuahtät    auf    die     Bühne    gebracht,     sondern     zwei; 
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Geschäftsleute  vom  Lande,  Humphrey  und  Hnhsmi,  ein  paar 
prächtige  Figuren. 

Humphrey,  der  verständigere,  soll  den  Sprecher  machen ; 
doch  weiß  er  nicht,  wie  er  beginnen  soll,  und  wendet  sich 
daher  immer  zu  seinem  Nachbar  um  Rath.  Hobson  ist  der 
derbere,  der  immer  mit  seinen  trivialen  Vergleichen  zur 
Hand  ist,  mit  deren  Hilfe  er  seine  Schlüsse  zieht.  So  sieht 
er  ein,  dass  der  neue  Statthalter  nicht  besser  wäre  als  der 
alte;  denn  „ii  costs  mv  morv  numcy  h>  fat  my  ho;/  than  tu  keep 
htm  fat  tvhm  he  was  so*".  Sehi*  bezeichnend  tur  ihn  sind  die 
Worte:  ,/  'st"  afraid  he  that  gues  fo  a  mnrtier  in  hope  to 
yet  fairly  rid  of  '<mi,  may  he  said  (in  our  countrif  dialect)  to 
takc  the  wrmtg  sow  hy  ihe  car." 

Nachdem  diese  abgetreten  sind,  tritt  ein  ungebildeter 
Landmann  auf,  der  sich  gerne,  da  er  Geld  genug  hätte, 
eine  Stelle  bei  Hofe  kaufen  möchte.  Esope  hält  ihn  davon 
ab  durch  die  Fabel  „Lcs  dntx  rats". 

Auch  Vanbrugh  hat  diese  Scene.  Boursault  nennt 
diesen  Landmann  Pierrot,  Vanbrugh  nennt  ihn  Roger.  Dieser 
Roger  ist  eine  äußerst  drollige  Figur;  beim  geringsten 
Anlasse  bricht  er  in  ein  heftiges  Lachen  aus,  dann  singt 
er  nnd  schildert  sein  Leben  auf  dem  Lande  in  humorvoller 
Weise,  wie  sie  alle  miteinander  in  Glück  und  Frieden  leben; 
während  ihm  Aesop  dieselbe  Fabel  erzählt,  was  hier  in 
der  köstlichsten  Weise  geschieht,  imterbricht  er  ihn  immer, 
bald  mit  einem  „very  wi-U",  bald  stellt  er  sich  das  Gehörte 
so  lebhaft  vor,  dass  er  z.  B.  nach  den  Worten:  „To  boot 
and  saddir  (Ufain  they  sound"  ein  „Tara!  Ihn  tau  la  ra" 
erschallen  lässt,  und  am  Schlüsse  fügt  er  ein  aufrichtiges 
„Aiiu^i !  I  pray  the  Ijord"  an.  Er  ist  bekehrt,  und  nun  ge- 
steht er,  seine  Frau  sei  eigentlich  schuld,  dass  er  wegen 
dieser  Angelegenheit  zu  fragen  gekommen. 

In  diesem  Roger  hat  Vanbrugh  einen  überaus  glück- 
lichen Menschen  gezeichnet,  der  von  keinerlei  Sorgen  weiß, 
der  das  Leben  genießt,  ohne  sich  und  die  Welt  um  ihn  zu 
kennen.  Vanbrugh  legt  Aesop  folgende  darauf  bezügliche 
Worte  in  den  Mund: 

„Tliy  happiuess  and  igmrance  provohe  me, 
How  noble  were  the  thing  call'd  knowlcdge 
Did  it  hut  lead  tw  to  a  hliss  likr  thine! 
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But  there's  a  secret  curse  in  wisdmn's  train, 
Which  on  its  pleasures  stamps  perpetual  pain 
And  rnakes  ihe  wise  men  looser  hy  his  gain." 

Dritter  Act:  Boursault  hat  drei  Scenen  eingeachoben : 
die  Scene  mit  dem  Genealogisten  Doucet,  mit  Aminte,  der 
leichtfertigen  Mutter,  und. eine  Kinderscene.  Letztere  hat 
Yanbrugh  mit  vollem  Eechte  weggelassen ;  denn  sie  ist  ein 
Unding:  Agaton,  ein  hübscher  Elnabe,  und  CUonice,  ein 
hässliches  Mädchen,  streiten  miteinander;  Esope  kommt 
dazu  und  belehrt  sie,  dem  einen  sagt  er,  er  solle  auf  seine 
Tugend  achten,  weil  er  so  schön  sei,  der  anderen,  dass  sie 
nach  der  Schönheit  der  Seele  streben  solle,  die  ihr  alle 
körperlichen  Mängel  ersetzen  könne.  Eine  solche  Scene 
entspricht  nicht  unserem  heutigen  Geschmack  und  hat  schon 
damals  Yanbrugh  auch  nicht  gefallen. 

Die  beiden  anderen  Scenen  hat  er  beibehalten. 

Bei  Boursault  erzählt  Esope  dem  Schmeichler  „Doucet'' 
die  Fabel  „Le  corbcau  et  Ir  renard" ;  sie  hat  aber  nicht  den 
gewünschten  Erfolg,  und  er  muss  ihn  ersuchen,  sich  zu 
entfernen. 

Yanbrugh  hat  diese  Scene  viel  interessanter  gemacht. 
Bei  ihm  weiß  Aesop  fm*  den  Schmeichler,  der  hier  Quaiut 
heißt,  keine  Fabel,  sondern  er  entwickelt  ihm  die  Yerh&lt- 
nisse,  welche  eintreten  würden,  wenn  es  keine  Schmeichler 
gäbe:  „Die  Vornehmen  würden  sich  des  Prunkes  und  der 
Behaglichkeit  schämen,  ihren  Geist  mit  Wissenschaft  und 
ihr  Herz  mit  Ehre,  Wahrheit  und  Freundschaft  erfüllen  . . . 
trembh:  at  nothing  hat  the  frowns  of  hcaven,  And  he  no  more 
ashamed  of  him  that  made  'em."  Ein  weiterer  Unterschied 
ist  der,  dass  der  unverbesserliche  Quaint  nicht  ersucht  wird 
fortzugehen,  sondern  bevor  ihn  Aesop  entlässt,  von  einem 
Diener  eine  Tracht  Prügel  erhält. 

Über  die  Scene  mit  Aminte  ist  nicht  viel  zu  sagen. 
Eine  ausschweifende  Mutter  beklagt  sich  über  die  Liederlich- 
keit ihi-er  Tochter.  Die  Fabel  „L'ccrevissc  rt  sa  filh"  soll 
ihr  die  Augen  öffnen. 

Yierter  Act:  Wir  treffen  bei  Boursault  „Albionr, 
veuve  d'un  consciUer",   und  „M.  Füret,   huissier"  vor  Esope. 

Beide  finden  in  unserem  Stücke  eine  Entsprechung, 
doch   kommt   noch  eine   neue    Figur   hinzxi,    die    des   Sir 


Vj/oarug  Hogstye.    Albioue   isl   eine   Gestalt,    die   sich  im 
Eusiscben    Theater    nach    Moliere    häufig    findet,    eine 
Jitre,  die  durch  ihren  übermäßigen  Aufwand  ihren  Gemahl 
Grab  gebracht  hat.    Diese  will  fiär  ihre   heiratsfähigen 
pehter  eine  Ausstattung  erbitten.    Esnpe    erzählt  ihr   die 
»bei   ^La  grtnnuilh'  et   Je  hrnf"   und   verweigert  ihr  die 
fitte,  weil    die  ünterstützxmg   nur  für  Töchter  aus  ehren- 
Bn  Familien   bestimmt   sei,   welche   ohne   eigenes  Ver- 
Iden  verarmt   seien.    Auf  das   hin  verlässt  sie  ihn  mit 
leu  Worten,  dass  sie  diesen  dummen  Menschen  vergessen 
[wolle. 

Die  Figur,   welche    auch  auf  dem   englischen  Theater 

mhaose   ist,   hat  Vanbrugh   um  vieles  verbessert.    In   dem 

.Uofien  Namen  Mra.  Fi>r(jfwill  liegt  schon,    dass   sie  keinen 

]  Willen  über  dem  ihrigen  duldet,  sich  nur  nach  ihrem  eigenen 

Kiipfe  richtet ;    so    hatte   sie    den    Haushalt    ihre«    Mannes 

ganz  verändert,   ihre  Wohnimg  und  Kleidung   musste  von 

iller   W'elt    bewundert    werden.    Sie    bittet    um    Heirats- 

UMtattxwgen  für  ihre  Töchter,  ihre  Bitte  darauf  gründend, 

<Iu8  sie  verhindern   müsse,   dass  ihre   armen  Mädchen  die 

Aaszehrung   bekämen,    wie    sie    die   Hälfte    dieser  jungen 

QescLöpfe    in    der   Stadt  hätten.    Aesop   gibt   darauf  eine 

»ihrhaft  treffliche  Antwort,  indem  er  sagt :  „  Go  your  uays 

I Aomr,  mtmau :    und   ajt  your   hiishand   maintained  yon  by  his 

/•m,  maintam  i/oursvlf  b;/  your  nrfdle;  puf  your  grtat  girls  to 

\tmift,  fmploymeut  icUl  ket-p  'fni  hf/nest:  mucfi  work  and  piain 

\ilwt  iriU  eure  the  grecn  sickticss  as  well  as  a  husband." 

Trot^   aller  Worte   ist  aber  ihr  Wille   unbeugsam,   sie 
[beschimpft   Aesop   mit    den    stärksten    Ausdrücken,   ja    sie 
Igelit  sogar  so  weit,  dass  sie   auf  ihn  zueilt   und  ihn  mit 
Allagen  bedroht,  so  dass  er  um  Hilfe  rufen  muss. 

Gleich  darauf  folgt  die  nur  bei  Vanbmgh  vorkommende 
ene. 
Sir  Polydorus  Hogstye,    ein  Laudedelmann,   als  Jäger 
gekleidet,    kommt  betrunken,    gefolgt  von  vielen  Treibern, 
»ibburschen    und  anderen,    auf  die  Bühne.    Lärmend  und 
>ltemd  tritt  er  aaf,  immer  noch  wie  auf  der  Jagd  schreiend 
id  rufend,   stellt  sich  ala  Gentleman  von  3000  i*  jährlich 
>r,    Iftsst   seinen   Leibburachen    sagen,    wie    viele   Pferde, 
id  seineu  Verwalter,  was   för  einen  Landbesitz  er  habe, 

0  •  n  n  t  X ,  V»nliru^h>  L«ben  and  Warkc.  1 1 
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Sein  Anliegen  besteht  darin,  weniger  Steuern  zahlen  z\^ 
dürfen ;  immer  kommt  er  in  seiner  Betrunkenheit  auf  die  * 
Worte  zurück:  „I  don't  likr  thrse  fa-rcs."  Auf  die  Aus- 
einandersetzungen Aeaops  geht  er  nicht  ein;  er  spricht 
nur  immer  von  seineu  Verhältnissen,  so  t^agt  er  z.  B.  von 
der  Erziehung  seiner  Kinder:  „I  hm'd  »ly  eldf.H  so»  —  a 
fool,  my  younffcst  brerd  fhrmsrlres,  and  vty  dunghtcr*  havr  n» 
brcediug  at  all.^ 

Zum  Schlüsse  bewilligt  Aesop  scheinbar  seine  Bitte 
und  verfasst  eine  Bittschrift ;  dieselbe  ist  aber  so  au^esetsi, 
dass  sie  gerade  das  Gegentheil  bewirken  muss  von  dem, 
was  sie  erreichen  soll,  ohne  dass  davon  Sir  Polydorus  eine 
Ahnung  hat. 

Die  Scene  mit  M.  Füret  entspricht  jener  mit  Mr.  und 
Mrs.  PrnitfiiL  Der  Gedanke  ist  überall  derselbe,  dass  näm- 
lich Aesop  gebeten  wird,  ein  Eliepaar  zu  unterstützen,  weil 
sie  so  und  soviele  Kinder  haben,  die  im  Dienste  des  Vater- 
landes stehen;  es  stellt  sich  heraus,  dass  sie  Stellen  ein- 
nehmen, in  denen  sie  weder  dem  Volke  noch  dem  Könige 
nützen. 

Die  Ausfuhrung  ist  eine  verschiedene.  Dort  tritt  der 
Ehemann  allein  auf,  um  seine  Bitte  vorzubringen,  und  es 
wird  ihm  die  Fabel  „Les  colombes  et  Je  vaufour",  die  ihn 
freilich  nicht  befriedigt,  noch  vernünftiger  macht,  erzählt. 
Hier  treten  Mann  und  Frau  auf;  letztere  ist  die  Haupt- 
sprecherin, während  der  Manu  sich  ducken  muss.  Sie  sagt 
selbst  von  ihm:  ^My  husband  's  au  iukeeper,  Sir:  hc  bears 
thf  tiatur,  bttt  I  tforcni  flu:  honst."  Eine  zweite  Änderung 
ist  die,  dass  Aesop  keine  Fabel  vorbringt,  sondern  sieh 
zornig  entfernt  mit  den  Worten:  „/  ncvcr  was  so  angry  in  n%jf 
li/c."  Sehr  hübsch  sind  dann,  nachdem  Aesop  fort  ist,  die 
gegenseitigen  Beschuldigungen  der  beiden  Bittsteller. 

Der  fünfte  Act  ist  von  Vanbrugh  ganz  der  Haupt- 
handlung gewidmet,  während  Boursault  auch  in  diesem 
Acte  zwei  neue  Bilder  vor  unsere  Augen  bringt:  ,.Pierrot 
et  Oolüxette"  und  .Deux  Comediens". 


Vanbrugh  hat  zu  diesem  Stücke  noch  einen  zweiten 
Theil  hinzugefügt,  in  welchem  er  noch  drei  einzelne  Scenen 
vorfilhrt. 
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Dia  erste  entspricht  der  eben  erwähnten  in  Boureaults 
Stock,  wo  zwei  Schauspieler  mit  Esope  über  Theater- 
Tflrfiiltnisse,  über  Schauspieler  und  Bühnendichter  sprechen ; 
nc  sagen  z.  B.,  dass  hie  und  da  ein  Stück  unter  groi3- 
trtigem  Lärm  angekündigt  werde,  am  Schlüsse  aber  ein 
ganz  anscheinbares  Machwerk  zum  Vorschein  komme,  ähn- 
lich wie  in  der  Fabel   „La  mmitoffne  qui  acomche" . 

Vanbrugh  hat  dieser  Scene  nichts  anderes  entnommen, 
tli  den  Gedanken,  Schauspieler  auf  die  Bühne  zu  bringen ; 
denn  hier  handelt  es  sich  um  eine  ganz  bestimmte  An- 
gelegenheit, die  früher  schon  erwäimt  werden  musste,  um 
(lie  Trennung  und  spätere  Wiedervereinigung  einer  Theater- 
gB»ell8chaft.  Diese  Trennung  wird  als  ein  Schiß'bruch  hin- 
ge«tdlt,  bei  welchem  sich  nur  die  Officiere  und  der  beste 
Theü  der  Mannschaft  gerettet  hätten ;  trotzdem  das  Takei- 
werk  des  kleinen  Bootes,  dass  sie  besteigen  mussten, 
scJileclit,  und  die  Geldvorräthe  gering  waren,  hätten  sie 
Joch  die  Fahrt  fortgesetzt,  dabei  aber  nie  Glück  gehabt. 
Auf  dem  Wrack  seien  nur  der  Capitäu  und  einige  der 
jüngeren  Mannschaft  zurückgeblieben ;  ersterer  habe  diesen 
versprochen,  sie  zu  befördern,  wenn  sie  die  Schäden  des 
Schiffes  ausbessern  könnten,  und  sodann  die  Fahrt  wieder 
»irfgeaommen. 

Die  Schauspieler  kommen  femer   auf  die  Behandlung 
ni  sprechen,  die  sie  vor  der  Trennung  unter  dem  Conunando 
de^  Capitäns  erleiden  mussten ;  dabei  bringen  sie  aber  nur 
ganz  unbedeutende   Dinge  vor.    Aesop    erzählt   ihnen,   imi 
sie  wieder   versöhnlich   zu  stimmen,   eine   Fabel   von   der 
Heute  eines  Jägers,  welche,  unter  einem  strengen  Regimente 
fest  im  Zaume  gehalten,  die  schönste  Ordnung  hielt,  während 
«ie,  als   sie   einen   milderen  Herrn   bekam,   denselben  ver- 
ließ,   verlockt    durch    die    leichte    Regierung;    nun    sei    es 
aber  den  Ilunden  viel  schlechter  ergangen  als  frülier.  ihre 
Beute   sei  zu  gering  gewesen,   und  sie   seien   oft   in  Streit 
miteinander  gerathen,   bis   sie   endlicli   eingesehen   hätten, 
ilass  Sclaverei  mit  Behaglichkeit  und  Uberiluss  besser  sei, 
Arbeit    und   Fasten   in    der   Freiheit.    Diese    Erzähhmg 
^    auf    die    Schauspieler,    und    scldielilich    sind    alle 
sit,   sich  wieder  mit   der   anderen   Gesellschaft  zu  ver- 
einigen. 

11« 
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Die  beiden  anderen  Soenen  sind  ganz  frei  erfanden. 
In  der  einen  tritt  ein  Landedelmann  auf,  der  in  seiner 
Heimat  die  Stelle  eines  Senators  einnimmt,  in  der  anderen 
ein  Stutzer  nach  der  Art  des  Lord  Foppington,  ein  „beau". 

Der  Landedelmann  ist  ein  ehrenhafter  Charakter,  der 
den  berechtigten  Klagen  seiner  Landsleute  ein  Ende  machen 
will;  er  findet,  dass  die  Staats-  und  Regierungsgeschäfte 
sohlecht  gefiihrt.  werden,  daas  sehr  viele  Schiffe  und  wenig 
Handel,  sehr  viele  Soldaten  und  wenig  Kampf,  sehr  viele 
„Gazettes"  und  wenig  gute  Nachrichten,  eine  große  Menge 
Geistlicher  und  nicht  eine  Unze  Religion  im  Lande  sei, 
und  er  meint,  dass,  wenn  er  die  höchste  Stelle  im  Staate 
einnähme,  imd  einige  seiner  Verwandten,  die  er  mit  Namen 
nennt,  diesen  und  jenen  Posten  innehätten,  es  um  das  Land 
viel  besser  stünde.  Aesop  zeigt  ihm,  dass  er  UnmögücheB 
verlangt,  indem  er  scheinbar  auf  seine  Vorschläge  eingebt, 
ihn  aber  für  den  Fall,  als  er  Staatssecretär  würde,  ersucht, 
seinen  Amtsvorgänger  daun  zum  Verwalter  seines  Land- 
gutes zu  machen.  Damit  ist  der  Senator  besiegt,;  ebenso 
wenig  wie  der  Staatssecretär  Landbau  treiben  kann,  ebenso 
wenig  kann  er,  der  Landmann,  Staatsgeschäfte  leiten. 

Hier  hat  Vanbrugh  selir  hübsche  Äußerungen  über 
das  Schicksal  großer  Politiker  und  Staatsmänner  nieder- 
geschrieben, welche  an  dieser  Stelle  verzeichnet  zu  werden 
verdienten  ;  da  sie  jedoch  zu  viel  Raum  wegnehmen  würden, 
so  sei  nur  darauf  verwiesen  (lA'igh  Hunt  391). 

Der  Senator  begnügt  sich,  durch  die  Belehrungen 
Aesops  weiser  geworden,  seine  refonnatorischen  Gedanken 
zuerst  in  seiner  eigenen  Familie  in  Anwendung  zu  bringen, 
in  der  es,  wie  er  sagt,  auch  genug  zu  verbessern  gibt. 

Die  nächste  Scene  ist,  was  Humor  und  Witz  anbelangt, 
eine  der  gelungensten  des  ganzen  Stückes,  handelt  es  sich 
ja  doch  wieder  um  Vanbrughs  Lieblingsfigur. 

"Wir  erfahren  aus  dem  äußerst  lebhaften  und  prächtig 
durchgeführten  Dialog  des  Stutzers  mit  Aesop  den  ganzen 
Lebenswandel  des  ersteren,  und  hören  dann  von  seiner 
Absicht  zu  heiraten. 

Aesop  erzählt  üim  von  einem  Affen,  welcher  zuerst 
zu  einer  Katze  und  dann  zu  einer  Hündin  iVeien  gieng; 
die  Katze   zerkratzte    ihm    das  Gesicht,   die   Hündin  jagte 
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ihn  davon.  Der  Stutzer  bleibt  aber  darauf  die  Antwort  nicht 

«chnldig.  Er  erzählt  auch  eine  Fabel,  und  zwar  von  einem 

Jande,  einer  Stutzperücke  und  einer  Feder.    Alle  drei  be- 

rerbeu  sich  um  die  Gunst  einer  Dame,  die  beiden  ersteren 

■werden  abgewiesen,   und  die  Feder  trägt  den  Sieg  davon. 

Tnter   dem  Bande   denkt   er  sich   einen   alten  Moral- 

preiliger,  vielleicht  einen  Greistlichen,  imter  der  Stutzperücke 

einen  gtrebaamen    und    fleißigen  Staatsmann ;    was    er  sich 

nnt^r  der  Feder  denkt.,  ist  wohl  bekannt.  Er  schließt  seine 

f«bel  folgendermaßen:  „Therc's  a  tale ßtr  ijour  talc,  nid  dad, 

lud  io  —  servitem.'^ 

b.  Obersetzungen  und  Bearbeitungen  Dancourt' scher  Stßcke. 

Die  Stücke,  welche  hier  in  Betracht  kommen,  sind  die 
Lustspiele:  „The  False  Friend"  und  „The  Confede- 
racy«,  und  die  Farce:   „The  Country  Houae". 

D  a  n  c  o  u  r  t,  von  dem  die  Quellen  zu  diesen  "Werken 
stammen,  ist  in  den  Litei'aturgeschichten  ziemlich  oberfläch- 
Öoh  behandelt;  in  der  Literatur  selbst  aber,  in  dem  geistigen 
Leben  seines  Volkes,  nimmt  er  einen  viel  hervorragenderen 
Platz  ein,  als  ihm  gewöhnlich  zugeschrieben  wird.  In  neuerer 
Zeit  hat  Jule.'i  Leinailrc,  in  seiner  vorhin  erwähnten  Schrift, 
*ili  ihn  als  einen  der  begabtesten  und  humoi-vollsten  Bühnen- 
dichter in  der  Zeit  nach  Moliere  hingewiesen. 

Floreut  Cartou  Dancourts  Leben  —  geboren  1661,  ge- 
storben 17:25  —  umfasst   ungefähr   denselben  Zeitraum  wie 
•las  Vaubrnghs.  Für  den  geistlichen  Stand  bestimmt,  wurde 
^r  im  Jesuiten-Collegium   zu  Paris   erzogen,  wegen   seiner 
Abneigung   gegen    diesen  Beruf  zu   einem  Advocaten   ge- 
geben;   auch  dort  duldete   es  ihn   nicht,  und   nachdem  er 
Tochter   des  Komödianten   „La  Thorilhere"  Liebe    ge- 
hatte, floh   er  mit  ihr   aus    der  Stadt   und   nahm  sie 
»päter  zur  Frau.    Beide  wenden  sich  dem  Theater  zu,  und 
im  Jahre    1685   treten   sie    auf  der    Bühne    der    „Comedie 
Franvaise"*  zum  ersteuraale  auf,   Dancourt  wird  nicht  allein 
rin    berühmter    Schauspieler,    sondern    auch    ein    hervor- 
ragf^nder   und   fruchtbarer  Lustspieklichter.    Nicht  weniger 
ils  Dti  Theaterstücke  hat  er  während  der  33  Jahre,  die  er 
beim  Theater  zubrachte,  geschrieben,') 
•)  Gramk  Knctjdopidie :  Dmtcourl. 
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Seine  Bedeutung  liegt  hauptaächliuh  darin,  dass  er 
damalige  Leben  in  und  um  Paris  mit  einer  Anschaulich- 
keit und  Durchsichtigkeit,  mit  einer  solchen  Treue  und  Natur- 
wahrheit zur  Darstellung  biingt,  dass  wir  jene  längst  ver- 
schwundene Zeit  vor  unseren  Augen  erstehen  sehen,  jene 
Zeit  der  Galanterien  und  eines  leichtsinnigen  und  unge- 
bundenen Humors:  wegen  dieser  klaren  Schildemng  der 
damaligen  Verhältnisse  in  seinen  Stücken  hat  Lemaitre 
nicht  mit  Unrecht  Schlilsse  auf  das  wirkliche  Leben  dieser 
Zeit  gezogen,  die  freilich  nicht  früher  als  feststehende  That- 
sachen  gelten  dürfen,  als  wir  nicht  andere  Beweise  für  die 
Haltbarkeit  derselben  anführen  können,  welche  aber  doch 
in  bedingter  Weise  ihi-e  Berechtigung  haben. 

Aus  der  Betrachtung  der  Stücke  Vanbrughs  haben  wir 
gesehen,  dass  dasselbe  auch  vou  ihnen  gesagt  werden  kann; 
auch  aus  ihnen  könnte  man  das  damalige  Leben  in  und 
um  London  schöpfen. 

Vanbrugh  hat  aber  noch  zwei  Eigenschaften  mit  Dan- 
court gemeinsam.  Das  ist  seine  Leichtigkeit  in  der  Com- 
position  und  ein  heiterer,  fröhliclier  Zug,  der  durch  alle 
Stücke  hindurchgeht,  hier  wie  dort  —  alles  imterhält  sich; 
die  Unterhaltung  und  das  Vergnügen  ist  jedem  die  Haupt- 
sache, nicht  viel  bekümmert,  ob  es  erlaubt  oder  unerlaubt 
ist.  Ferner  zeigt  Vanbrugh  wie  Dancoui't  moralisierende 
Bestrebungen,  und  stellt  sie  auch  wie  dieser  nicht  in  den 
Vordergnmd,  sondern  nur  nebenher  will  er  die  gröbsten 
und  ärgsten  Gebrechen  der  Zeit  heilen ;  bessere  Zustände 
sollen  erst  langsam  und  allmählich  geschaffen  werden. 


L  The  Palse  Priend. 

Die  unmittelbare  Quelle,  auf  welche  wir  zurückgehen, 
ist  „La  Trahison  Punie".  Es  handelt  sich  in  diesem  Stücke 
um  eine  Liebesheirat,  welcher  zwei  Hindemisse  in  den  Weg 
treten:  nicht  allein  der  Wille  des  Vaters,  der  seiner  Tochter 
einen  anderen  Bräutigam  als  ihren  erwählten  aufzwingen 
will,  sondern  auch  die  niederträchtigen  Absichten  eines 
Roue,  welcher  bestrebt  ist,  die  Braut  vor  ihrer  Vermählung 
zu  Falle  zu  bringen. 

Der  Lihalt  ist  kurz  folgender :  L6onor,  die  Tochter  des 
reichen  Don  Felix,  wii'd  seit  der  frühesten  Jugend  vou  dem 


tiijgeudhsften  und  edJen  Don  Garcie  geliebt,  deaäen  Neigung 
ei«  erwidert.  Da  er  aber  nur  über  ein  geringes  Vermögen 
"Verfugt,  stölit  er  auf  den  Widerstand  ihres  Vaters,  welcher 
Avne  Zostimmung  zur  Heirat  verweigert  und  als  Bräutigam 
««ines  Kindes  Don  Juan,  den  ältesten  Sohn  reicher  Eltern, 
beätinimt  Nolens  volens  sträubt  sich  die  Tochter  nicht 
ditgegeu.  Der  Tag  der  Trauung  kommt.  Don  Juan  trifft 
io  Valencia,  wo  die  Handlung  spielt,  ein,  erhält  aber  plötz- 
lich die  Nachricht,  dass  sein  Vater  dem  Tode  nahe  sei; 
n  mnss  abreisen.  Die  Heirat  wird  verschoben,  und  Don 
■luau,  der  bemerkt  hat,  dass  er  einen  Nebenbuhler  habe, 
lindet  eine  Überwachung  seiner  Braut  wäiirend  seiner  Ab- 
wesenheit für  geboten,  weshalb  er  sie  dem  Schutze  seines 
Freundes,  Don  Andr6,  anvertraut. 

Die  Gelegenheit  der  Abreise  Don  Juans  wird  aber  von  zwei 

•^iten  ausgenützt.  Einerseits  vermittelt  Jacinte,die  Dienerin 

i«^<)norens,    ein  Rendezvous    des  eigentlichen  Liebespaares, 

■ödererseits  sucht  Don  Andre,  der  sich  als  falscher  Freund 

Entpuppt,    in    das    Schlaigemach    Leonorens    einzudringen, 

***li  sie   zu   enteliren.    Im    dmiklen  Vorzimmer   treften  sich 

beide  Eindringlinge,  Don  Garcie  und  Don  Andr6.  Der  erstere 

glaubt   anfangs    den  Bräutigam    seiner   Geliebten    vor  sich 

■*vi  haben ;  sobald  er  aber  aus  dessen  Worten  erkennt,  dass 

'^O  Don  Andre  ist,  welchen  er  schon  lange  als  Nebenbuhler 

t^efiirchtet   hatte,    stürzt    er  mit  gezücktem  Degen  auf  ihn 

*c>8.  Der  Diener  des  treulosen  imd  verworfenen  Don  Andre, 

-^abrice,   der  seinen  Herrn  bis  hieher  begleitet  hatte,   ruft 

v^fli  Hilfe.    Während    sich    ein  Wortwechsel    entspinnt,   in 

\eelohem    Don    Garcie  behauptet,    von    der  Schurkerei    des 

loderen  unterrichtet,   hieher  gekommen  zu   sein,  und  Don 

dre  sagt,    dass    er   sich    als  Rächer  ftir   die  Beleidigung 

ines  Freundes  hier  befände,  kommen  L^onur  und  Jacinte 

mit  Lichtem.    Bald    darauf  eilt   auch  Don  Juan,    der  eben 

im  Begriffe   war   abzui'eisen,   herbei;   er   schenkt   der  Ver- 

theidigung  seines   venneintlichen   Freundes  Glauben,  dass 

er  wirklich  als  Retter  gekommen  sei.  Zuletzt  erscheint  noch 

Don  Felix,    der  Vater  Leonorens,    welchem    aber    vorläufig 

das  Vorgefallene  verschwiegen  wird.  Erst  am  nächsten  Tage 

theilt  es  ihm  Don  Juan  mit,  worauf  ihn  dieser  auünerksam 

wacht,    seineu  Verdacht   aucli    auf  Don    Andre    zu    lenken 
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und  zu  diesem  Zwecke  die  Diener  zu  verhören.  Zuerst  wird 
Jacinte  befragt;  sie  gesteht,  dass  Don  Garcie  ein  Rendez- 
vous verabredet  habe,  dasa  dieses  aber  dui'ch  seinen  Neben- 
buhler vereitelt  wurde.  Nuu  erkennt  der  von  Don  Felix 
zum  Bräutigam  bestimmte  Don  Juan,  daes  das  Herz  seiner 
Braut  einem  anderen  gehört,  und  er  verzichtet  darauf,  sie 
zu  ehelichen. 

Mittlerweile  hat  Don  Andre  an  Don  Garcie  eine  Heraus- 
forderung zum  Duell  geschickt;  dieser  Brief  wird  von  des 
letzteren  Schwester  abgefangen  und  kommt  in  die  Hände 
Don  Juans.  Er  sieht  daraus,  dass  sich  sein  Freund  wie  ein 
Liebender  an  seinem  Nebenbuhler  rächen  will,  xmd  wird 
dadurch  in  seinem  Verdachte  bestärkt.  Alsbald  werden  alle 
seine  Zweifel  durch  das  (Geständnis  Fabricens  vollends  be- 
seitigt, und  nuu  geht  er  an  jenen  Urt,  wohin  Don  Andre 
seinen  Gegner  bestellt  hat.  Wider  Erwarten  thut  er  aber 
dem  treulosen  Freunde  nichts  zuleide,  sondern,  ihn  zu  sehr 
verachtend,  wie  er  sagt,  als  einen  Mann  sans  homirur,  sans 
foi,  hält  er  ihn  eines  Zweikampfes  fÜi'  unwürdig. 

Damit  ist  aber  die  Sache  noch  nicht  beendet.  Der 
Schuft  Don  Andre  gibt  seine  Absichten,  Leonorens  Gunst 
zu  erlangen,  noch  nicht  auf;  er  dingt  Mörder,  vua  beide 
Nebenbuhler  aus  dem  Wege  zu  räumen.  Doch  sein  Zweck 
wird  nicht  erreicht;  die  gedungeneu  Mörder  bringen  aus 
Verseheu  ihn  selbst  ums  Leben. 

Jetzt  erst  endigt  die  Hantllung  in  Harmonie.  Der  um- 
gestimmte Vater  gestattet  .seiner  Tochter,  Don  Garcie  die 
Hand  zu  reichen,  und  Don  Juan  ist  zufrieden,  wenn  er  von 
Leonor  geachtet  wird;  ^Vnus  n'aves  pu  m'aimn;  estimes-moi 
du  moivs." 

Vanbrugh  hat  an  dieser  Handlung  nicht  unbedeutende 
Veränderungen  vorgenommen.  Was  die  Namen  anbelangt, 
hat  er  Folgendes  geändert:  Don  Garcie  ist  hier  Don  Gtu- 
vuui,  Don  Juan  ist  Dun  Pcdm,  Don  Andre  ist  Dmi  John  dv 
Alvarada,  Fabrice  ist  Lopez. 

Der  Gang  der  Handlung  ist  von  dem  Punkte  an,  wo 
die  Abreise  Don  Pedros  (Diu  JtMus)  stattfinden  soll,  im 
wesentlichen  ein  anderer.  Vor  allem  findet,  trotz  der  gün- 
stigen Gelegenheit  kein  Rendezvous  statt  zwischen  Leonora 
lind  Don  Guzman:    denn  die  Liebenden    können    sich  hier 
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^pikiiedies  zu  jeder  Zeit  sprechen,  brauchen  daher  keine  Zu- 
Maoauneokiinft  verabreden.  Da  nämlich  ihre  Wohnungen  an- 
siuander  grenzen,  liaben  sie  in  der  Mauer  eine  Öffnung 
«;macht,  durch  welche  sie  in  mündlichen  Verkehr  treten 
önnen,  so  oft  von  irgend  einer  Seite  ein  bestiramtea  Glocken- 
eichen  gegeben  wird. 

£e  ist   nun   sehr   interessant  zu  sehen,   wie  Vanbrugh 

die  Verwicklung  herbeiführt:    Don  John    ist   hier   der  ein- 

z-ige.  der  Leonora  bei  der  Dunkelheit  der  Nacht  aufsucht; 

mit  Hilfe  seines  Dieners  gelangt  er  in  ihr  Haus  imd  mittelst 

eine»  Dietrichs  in  ihr  Schlafgeraach  selbst.  Sein  Veriührmigs- 

versuch  misslingt,  und  Leonora  ruft  um  Hilfe.  Don  John  will 

entfliehen,  findet  aber  wegen  der  Finsternis  keinen  Ausgang. 

Don  Guzmau,  welcher,  wie  wir  wissen,  nebenan  wohnt, 

eilt  auf  diese  Hilferufe  schleunigst  herbei  und  stürzt  in  das 

Zimmer.    Don  John   hat   aber  ebenso  rasch  eine  Ausflucht 

Iweit;  er  ruft   mit   starker   Stimme,    dass    er  nicht  ruhen 

wenie,  bis  er  den  Eindringling  getödtet  habe :    und  als  er 

Schritte    hört,    gebietet   er   noch    lauter,    man   solle   Licht 

bringen  und  den  Verräther  nicht  entschlüpfen  lassen. 

Don  Pedro  erscheint  mit  Licht.  Nun  weiJJ  sich  Don 
Job  außerordentlich  gescliickt  zu  vertheidigen,  indem  er 
Mgt,:  j,Du  siehst  hier  mich  imd  Don  Guzman,  deine  Braut 
in  <ler  Mitte;  es  wird  dir  nicht  schwer  sein,  zu  errathen, 
'««  vorgefallen  ist."  Don  Pedro,  welcher  seinem  Freunde 
gisnbt  und  vertraut,  sieht  wirklich  in  Dou  Guzman  seinen 
Rivtden  und  seinen  Feind.  Dazu  konunt,  dass  sich  dieser 
tluit»ächlich  nicht  rechtfertigen  kann;  denn  Leonora  weiü 
nicht,  wer  zuerst  im  Zimmer  war. 

Don  John  ist  aber  ilamit,  dast?  ihn  sein  Freimd  fiir  un- 
»chaldig  hält,  nicht  zufrieden;  er  will  Don  Guzman  aus 
^im  Leben  schaffen  und  fordert  iliu  zum  Duell,  wie  bei 
D«nconrt,  nur  mit  dem  Unterschiede,  dass  hier  die  Ab- 
seht, ilm  auf  jeden  Fall  zu  tödten,  betont  wird.  Lopez 
Mgt  z.  B.  I V),  dass  Don  John  ausgerüstet  sei  „wifh  a  sworU 
i)f  a  fathvm  and  a  half,  a  dagyet  for  c.lose  enfjaymiettt ;  and 
lif  I  don't  mistuh)  u  poi'lo'l  pislol  for  txfrunrdiiiary  iirrasivrin" . 
Der  Brief  wird  abgel'angen,  so  wie  dort.  Don  Guzman 
entkommt  also  dieser  Gefahr;  aber  ein  anderes  Leid  moss 
«■  erfahren.    Er  verliert  die  Gunst  seiner  Geliebten   merk- 
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würdigerweise  daduroh,  dass  er  sich  auf  den  Rath  Jacintii^ 
hinter  der  bekannten  Stelle  in  der  Mauer,  vor  Leonora  und  vor 
dem  zufällig  auftretenden  Don  Pedro  als  jenen  Eindring- 
ling bekennt,  worauf  aie  ihn  von  sich  weist  und  sich  von 
ihm  lossagt.  Nun  sucht  der  arme  Unschuldige  die  Einsam- 
keit auf  und,  traurig  und  verlassen  in  seinem  Gemache 
sitzend,  klagt  er:  .Ahsenrc,  t)u-  old  remcdy  far  lovv,  must  c'c» 
he  mine;  to  staij,  mid  brave  thc  danger  wcre  presumptioii .  Farc- 
leell,   Valencia,  ihen!  and  faretcell,  Leotiora!" 

Mittlerweile  wird  Don  Pedro  auf  dieselbe  Weise  wie 
bei  Dancourt  von  der  Falschheit  seines  Freundes  überzeugt 
und  findet  sich  auch  an  dem  für  den  Zweikampf  ver- 
abredeten Platze  ein.  Diese  Scene  ist  nun  ein  Meisterstück 
des  Witzes  und  Scharfsinns  unseres  Dichters: 

Don  Pedro  stürzt  auf  Don  John  mit  gezogenem  Schwerte 
los.  Doch  wie  empfangt  ihn  dieser!  Ganz  kaltblütig  imd  mit 
der  unschuldigsten  Miene  fragt  er  ihn,  was  er  wolle,  und 
als  er  aufgeklärt  ist,  tadelt  er  Don  Pedro,  dass  er  ilm  nicht 
besser  kenne,  dass  er  undankbar  gegen  ihn  sei,  der  ihm  so 
viel  Freimdschaft  erwiesen  habe.  Don  Pedro  will  Ein- 
wendungen machen,  doch  er  lässt  ihn  nicht  ausreden.  Auf 
dessen  Worte,  er  hätte  von  einem  Diener  erfahren  ...  ant- 
wortet er,  ihn  unterbrechend:  „.la  ireilich!  Ein  Diener; 
das  habe  ich  vermuthet.  Fief  Don  Pedro,  is't/rom  a  sirvant's 
mouth  a  friimd  condmms  (I  frimd?"  Nun  erzählt  er  ihm,  wie 
er  angibt,  den  wahren  Sachverhalt;  es  ist  dies  eine  fein 
erdachte  Lügengesehiohte :  _Er  sei  letzte  Nacht,  um  seiner 
Verpfliclitung  gegen  ihn  uaclizukommen,  an  den  ver- 
schiedenen Zugängen  zum  Hause  vorübergegangen  und 
habe  nicht  weit  vom  riickwärtigen  Thore  Don  Guzman  und 
.Jacinta,  in  eifriges  Gespräch  vertieft,  angetroffen;  er  habe 
sich  an  sie  heraugesohlichen,  luid  sich  hinter  eine  Säule 
versteckt  und  sie  belauscht.  Da  habe  er  nun  gehört,  wie 
Don  Guzman  sagte,  er  sei,  da  bis  jetzt  Thronen  und  Seufzer 
vergeblich  gewesen,  bereit,  sich  Leonoras  Gunst  durch  stärkere 
Mittel  zu  verschaffen ;  dann  habe  ihm  .Jacinta  nahegelegt, 
mit  welcher  Leichtigkeit  er  heute  Nacht  iu  ihr  Zimmer 
kommen  könjie,  sie  werde  ihm  mittheUen,  wann  Leonora 
zu  Bett  gegangen  sei,  damit  er  sie  besuche.  Dieses  Gespräch 
habe  ihn  tief  erschüttert,   und  er  habe  sich  vorgenonuue 
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diete  Zosammenkunfb  auf  jede  mögliche  Weiae  zu  ver- 
Iniideni.  Deshalb  sei  er  in  ihr  Haus  eingedrungen,  habe  die 
Thflre  offen  gefunden  und  alsbald  Hilferufe  vernommen. 
Erschreckt  sei  er  in  ihr  Schlafgemach  gestürzt  und  habe 
dort  Don  Quzman  gefunden ;  nachdem  er  lange  Zeit  keinen 
Laut  von  sich  gebracht  hätte,  habe  er  ihn  doch  endlich 
lant  als  Verräther  bezeichnen  können.  Noch  heute,  fahrt 
er  fort,  sei  seine  Erbitterung  gegen  ihn  nicht  geschwunden ; 
ileun  er  erwarte  ihn  hier  zum  Zweikampfe.** 

Don  Pedro  weiß  aber,  dass  Don  John  seiner  Braut 
nachstellte;  er  hatte  es  von  Don  Felix  erfahren.  Dies 
ihnend,  gesteht  der  Lügner,  dass  er  wirklich  bis  zu  dem 
Augenblicke,  als  er  von  seiner  Liebe  zu  ihr  gehört,  die 
fchöne  Leonora  verehrt  hätte ;  jetzt  aber  habe  er  diese 
Leidenschaft  ana  seinem  blutenden  Herzen  verbannt, 

Don  Pedro  ist  durch  diese  Worte  wieder  mit  seinem 
Freunde  ausgesöhnt,  er  bittet  ihn  sogar  um  Verzeihung. 
Dieser  »ber  gibt  den  Plan,  Don  Giizman  aus  dem  Wege 
ro  rättmen,  noch  immer  nicht  auf,  ja  er  beredet  Don  Pedro 
so  lange,  bis  er  sich  entschließt,  den  unschuldigen  Don 
ßnzHian  meuchlings  zu  überlaUen  und  zu  tödteu. 

Sie  treffen  ihn  allein  in  seinem  Zimmer,  wie  er  eben 
im  Begriffe  ist,  von  seinem  Diener  Licht  herbeischaffen  zu 
l««8en,  dem  es  aber  in  seiner  Betrunkenheit  nicht  gelinget. 
Da  nun  Don  Guzman  häufig  im  Fiuetem  aus-  und  eingeht 
and  den  Platz  wechselt,  so  geschieht  das  Versehen,  dass 
Don  Pedros  Schwert,  nicht  ihn  sondern  Don  Jolin  trifft, 
rfer  sterbend  seine  Schuld  bekennt. 

Ein  wesentlicher  Unterschied  des  Vanhrughischen 
Stückes  von  seiner  Vorlage  liegt  femer  noch  im  Sehhisse. 
Dort  findet  sich  das  Paar,  das  sich  von  Anfang  an  in  Liebe 
mgethan  war,  wieder,  und  der  Vater  segnet  den  Bund ; 
hier  willigt  Leonora,  ohne  viel  zu  klagen,  in  die  Heirat 
mit  Don  Pedro  ein,  während  der  treue  Don  Tjuzman  leer 
»oageht.  Es  scheint  durchzuklingen,  dass  dies  deshalb  ge- 
schehe, weil  er  immer  zu  zurückhaltend  war,  und  sich  nicht, 
wie  Don  John,  Zutritt  zu  seiner  Geliebten  verschaffen 
konnte;  denn  im  Epilog  sagt  Jacinta: 

„  Wf  ran't  reci'ivr  those  terms  tfou  ffenlly  tetidt^, 
But  stört»,  and  we  cau  answer  our  surrender." 
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Wenn  wir  alle  Veränderungen  Vanbrnghs  überblicken^ 
so    müssen   wir    sagen,    das»    er    die    Verwicklungen    be-^ — 
deutend   vermehrt  hat,    wobei   er   aber    doch   die   vorhan-  ■ 
denen  beibehielt;  denn  in  der  Lügengeschichte  Don  J ohne 
finden  wir  das  erzählt,    was   dort   auf  der  Bühne  wirklich 
zur    Darstellung    gebracht    wird.     Die    Durchfiihrung    der 
Intrigue   ist  sehr  hübsch.    80  wird  hier  bei  weitem  künst- 
lerischer als  im  französischen  Stücke  das  Ende  Don  Johns 
herbeigeführt.    Dort  fallt  er  durch  die  von  ihm   selbst  ge- 
dungenen Mörder,   imd   sein  Tod  wird  auf  der  Bühne  nur 
erzählt;    hier   ist   es   der   auf  die  gemeinste  Weise  hinter- 
gaugene   Freund,   der   aus   Vei"8ehen,   aber   wie   von   einer 
göttlichen  Macht  geleitet,   das  Schwert  nicht  gegen   einen 
Unschuldigen,  sondern  gegen  den  von  der  größten  Schuld 
beladenen,  falschen  Freund  stößt. 


stIP 


Charaktere: 

Doti  John  de  Alvarada  (Don  Andrej.  . 

DonAndre  ist  ein  Mädchenliebhaber  der  schlimm 
Sorte;  ihm  ist  es  nicht  genug,  die  verschiedensten  Ver- 
treterinnen des  schönen  Geschlechtes  zu  verfLihreu,  sondern 
er  hat  ea  besonders  auf  diejenigen  abgesehen,  welche  bereit« 
einem  anderen  versprochen  sind ;  denn  gerade  Hindernisse 
stacheln  ihn  an:  „Lcs  difßcuUcs  im  dannait  lU-  Vamour"  (I  8). 
Zur  Vollfuhrung  seiner  bösen  Absichten  ist  ihm  auch  das 
schlechteste  Mittel  willkommen;  er  hintergeht  seinen  ihm 
treu  ergebenen  Freund  imd  schiebt  die  auf  ihm  lastende 
Schuld  auf  einen  andern.  Auüerdem  ist  er  ein  geachwomer 
Feind  der  Ehe ;  Don  Felix  macht  ihm  den  Vorschlag,  seine 
Tochter  zu  heiraten,  doch  er  weist  in  schroffer  Weise  dieses 
Anerbieten  zurück,  er  räth  ferner  seinen  Fi'eundpn  v.>n  der 
Ehe  ab. 

Don  John  hat  auch  alle  diese  Eigenschaften,  aber 
jede  von  ilnieu  in  gesteigertem  MaÜe.  So  sind  die  Mittel, 
welche  er  anwendet,  um  zu  seinem  Ziele  zu  kommen,  noch 
scJdechtev  und  raffinierter  als  dort;  Don  Andr^  führt,  einen 
Dietrich  mit  sich,  um  im  gegebenen  Falle  ilie  Thüre  zu 
seiner  Leonor  gewaltsam  zu  öähen,  hier  tritt  dieser  Fall 
wirklich  ein,  er  sj)errt  die  Thüre  thatsäühlich  aul'  und  dringt 
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iD  ihr  Schlafgemach  ein.  Dort  wälzt  er  seine  Schuld  immer 
•n/ einen  anderen,  bis  er  es  zuletzt  nicht  mehr  im  Stande 
ist  wi  m  dem  Mittel  des  gedungenen  Mordes  greift;  hier 
dagegen  ist  seine  Schlechtigkeit  bis  auf  die  Spitze  getrieben; 
er  treiB  »ich  seinem  Freunde  immer  und  immer  wieder  bis 
«um  letzten  Augenblicke  als  unschuldig  hinzustellen ;  denn 
erst  im  Sterben  liegend,  gesteht  er  seine  That. 

Hier  wie  dort  ist  er  ein  Feind  der  Ehe,  aber  solche 
"Worte  findet  Dancourt  nicht  dafür  wie  Vanbrugh ;  so, 
wenn  er  in  dem  Gespräch  mit  Don  Felix  seinem  Unwillen 
lianiber  Ausdruck  verleiht,  dass  ihm  dieser  den  Antrag 
Bucht«,  seine  Tochter  zur  Frau  zu  nehmen,  und,  da  der 
T»ter  des  Mädchens  begreiflicherweise  über  dieses  Be- 
nehmen erstaunt  ist,  er  sich  äußert :  „Axtouislird!  whif  ha'n'l 
fm  talked  io  WC  of  marriagc?  .  .  .  you  havv  used  tue.  vcry  Hl, 
In  (»mc  into  my  }touse,  and  to  seducr  me." 

Was  bei  Dancoiut  nur  angedeutet  ist,  ist  hier  sehr 
«chöu  ausgeführt,  nämlich  der  Gedanke,  die  Schurkerei 
dieses  Mannes  als  Ergebnis  seiner  Philosophie  hinzustellen. 
Dort  erkennen  wir  nur  sehr  leise,  dass  sein  Lebensprincip 
HiB  , Amüsement"  ist:  „Rien  me  plait,  tont  m'amttse." 

Bei  Vanbrugh  ist  dies  viel  deutlicher  ausgebildet.  Ab 

Beispiel  seiner  philosophischen  Betrachtungen  mögen  jene 

Worte   angeführt   werden,   die   er  vor   dem  Eindringen   in 

I/eonorae  Schlafgemach  äußert:  „Leimora's  charms  tum  viee 

Jk-^rtw,    trmson    into   truth;    nature  who  has  miidc   her  the 

object  of  onr  dcftin;  musl  nnnh  have  designed  her  ilw 

nyalator  of  our  morah.    Wliut  mer  point-i   at  her,    is  pointed 

fight.  We  arr  afi  her  diu;  munkind  's  the  dower,  which  hcavni 

W  setllfd  on  her;  and  he  '.s-  the  viUain  that  tcouid  roh  her  of 

_   tribute.  f.  thi-refore,  djt  in  dntij  houud,  iciJl  in,  aud  pay  her 

wmr."    Es    ist   geradezu  verblüffend,    dass    ein  Mensch  auf 

eine  solche  Sophistik  kommen  kann,  die  zu  dem  Resultate 

fiihrt,   dass  derjenige  ein  Schurke  ist,   der  eine  Schurkerei 

aioht  verübt. 

Gleichwohl   muss    man   gerade   hierin    den   Geist    des 
Dichters  bewundem,  der  so  etwas  erdenken  konnte. 

Noch  etwas  bleibt  zu  erwähnen,  nämlich  das  Benehmen 

and  ganze  Auftreten  Don  Johns,  das  sehr  lebhatl  an  das- 

^  jenige  des  Lord  Foppington  erinnert  (nebenbei  sei  erwähnt, 
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dass  diese  Rolle  auch  von  Cibber  gespielt  wurde),  nämlich 
die  Kaltblütigkeit  und  Unvei-frorenheit  bei  jeder  Gelegen- 
heit, die  wegwerfende  Behandlung  und  die  Verachtung 
gegenüber  einem  Jüngeren  Binider,  der  wenig  bemittelt  ist, 
wie  hier  gegenüber  dem  armen  Don  Uuzman  (vgl.  die 
Scene  mit  Guzman  im  ersten  Acte). 

Lopez  (FabriccJ. 

Fabrice  ist  die  typische  Dienerfigur  des  französischen] 
Theaters  dieser  Zeit  mit  ihrer  freclien    imd  freien  Sprache 
ihrem  Herrn  gegenüber,  jener  Horcher,  der  alle  Geheimnisse 
seiner  Herrschaft  weiß,  dabei  aber  äußerst  verschwiegen  ist  j , 
nur  durch  Drohungen  oder  Geschenke  kann  er  zu  Aussagen 
gebracht  werden. 

Lopez  hat  nicht  allein  diese  Eigenschaften,  sondern  iatt. 
in  allem  das  getreue  Spiegelbild  seines  Henn,  er  hat  die-? 
selben    Gesinnimgen   wie    dieser    und    ahmt   sogar   dessenj 
Handlungen  nach.  So  wird  auch  er,  nur  durch  Hindernisse 
zur  Liebe  gereizt.  Aber  hören  wir,  in  welch  schamloser  und 
frecher  Weise  er  dies  äußert! 

„DifßcuUies  are  the  carambole  of  lovr,  I  ncvvr  valwd  an 
casy  conquest  in  my  l\fe.  To  ronse,  my  ßre,  the  lady  must  cry 
out  (as  soflly  as  ever  s/te  can):  ,Have  a  eure,  my  lirar.  niy 
mother  huji  seen  us:  my  brothrrs  suspcci  nie;  my  hushuinJ  may 
surprise  us:  oh.'  dear  heart,  have  a  eare,  pray!'  2'hcti  I  play 
thf  devil;  hut  trheu  I  come  to  a  fair-one,  lohcre  l  may  hang 
up  my  cUntk  upo»  a  prg,  yi't  into  my  goicn  aud  slippirs  ..." 
/>/«  John:  ^Impudent  rMjuc!"  (Asidc.)  Lopez:  „See  her  streiched 
upon  thr  coHch  in  great  spcurity,  wiih :  ,My  dear,  ccmie,  kiss 
mi\  WC  have  nothing  to  fear;  I  droop,  1  yawu,  I  sleeji.""  (I  1.) 

Ganz  parodistisch  ist  die  Scene,  wo  sich  Lopez  ein 
Messer  ins  Herz  stoßen  will,  da  er  von  Jacinta  nicht  erhört 
wird;  „Draf.  my  fair  tyrant^ ,  sagt  er,  „df^f  to  my  ivors,  Nay, 
ihcn,  barbarian,  in  it  goes". 

Don  Pedro  (Don  Juan). 

Don   Pedro   ist   vor   allem   in   unserem  Stücke   eine 

viel  wichtigere  Figur  als   die  entsprechende,  Don  Juan, 

im    französischen;     dort    tritt    er    in    die    Haudlimg    gar 

nicht  bedeutend  ein;   denn,  sobald    er  erkennt,  dass  seine 
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ihm  bestuomte   Braut   einem   anderen  zugethan  ist,  zieht 

ttr  soh    zurück    und,     nachdem    er    von    der    Falschlieit 

'««ines  Freundes  erfahren,  gibt  er  jede  Verbindung  mit  ihm 

Wkxd.  Er  ist  dort  ein  kluger,  einsichtsvoller,  braver  Mensch, 

j^lier  ohne  Energie,  ohne  Leben.    Ganz  anders  Don  Pedro. 

UjKr  ist,   was   seine   psychologische  Entwicklung  anbelangt, 

■«üe  interessajiteste  Figur  des  Stückes.  Voll  der  zärtlichsten 

Zcmeigung  zu  seinem  Frextnde,  voll  der  glühendsten  Liebe 

^x.  seiner  Braut,  verräth  er  auch  eine  echt  kindhche  Liebe  zu 

seinem  Vater.    Alle   diese    drei    Geftlhle   kommen    während 

des  Stückes   in  Conflict  mit  äußeren  Ereignissen:   Er  wird 

trogen  der  zweitelhatten  Treue  seines  Freundes  fortwährend 

von  den  Bchrecküchsten  Qualen  gepeinigt,  und  sein  liebendes 

Herz  von  Eifersucht  gemartert,  dazu  hat  er  noch  den  Schmerz 

Über  den  Verlust  seines  Vaters  zu  ertragen.  Er  leidet  quai- 

Tolle  seelische  Schmerzen,   die   erst   durch  das  Geständnis 

des  sterbenden  Don  John  geheilt  werden.  Besonders  schön 

irt  gezeichnet,    wie   er   von   den  Zweifehi   immer  verfolgt 

fifti  imd  erst  im  letzten  Augenbüok  zur  Ruhe  kommt,  als 

die  Ursache  seiner  Leiden  todt  zu  seinen  Füßen  liegt.    Er 

Uns  Leonora    bei    seiner   großen  Liebe   zu   ihr  uumögUch 

nrlaasen.    Diese   Figur   spielt    also   hier   eine   HauptroUe, 

vihrend  sie  dort  eine  Nebenrolle  einnimmt. 


Don  Git^ma»  (Dim  Garde). 
Don    Garcie    ist    der  jugendliche,    aufrichtige    imd 
trene    Liebhaber     im    französischen    Lustspiel,     welcher, 
fest    möchte     man     sagen,     ein     Patent     auf     die     Hand 
seiner  <7eliebten    hat,   vor  dem  schließlich  alle  Hindernisse 
ireichen  müssen.  Vanbrugh  hat  diese  Figur  mit  einem  ge- 
rissen   Spotte    behandelt;    er   stellt   seinen   Don  G  uz  man 
ebenfalls  als  den  bevorzugten  Gehebteu  Leonoras  hin,  aber 
als  zu  unbeholfen  und  unselbständig.  Er  geht  auf  die  Bath- 
«chläge  Jacintas  ein,   sich  als  den  Schuldigen  hinzustellen, 
am   dadarch   bei   ihr  noch  mehr  in  Gunst  zu  kommen ;    er 
erreicht  aber  gerade  das  Gegentheil  davon,  indem  er  nicht 
allein  Vorwürfe  hören  muss,  sondern  auch  ihre  Zuneigung 
verliert,  trotzdem  er  nachträglich  wieder  seine  Unschuld  be- 
theuert.   Besigniert  wendet  er  sich  daher  von  seinem  bis- 
herigen Lebenswandel  ab;  er  sieht,  dass  er  von  den  Weibern 
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iior  gequält  werde,  und  entschließt  sich,  die  Fesseln  der  Liebe 
zu  zerreiüen  und  edleren  Vergnügungen,  wie  er  sagt,  nach- 
zugehen. 

Leoriftra  (Lconor). 

Leonora  ist  vor  allem  ganz  verschieden  von  L 6 o n o r 
in  der  Auffassung  ihrer  Pflichten  gegenüber  ihrem  Vat^^r; 
sie  sagt,  der  Himmel  verbiete  ihr  die  Liebe  zu  Dou 
Gnzman,  sie  müsse  jetzt  ihr  Glück  in  ihrem  Gatten  suchen, 
sie  kommt  auch  dem  Wunsche  ihres  Vaters  nach.  Wie 
L6onor,  ist  sie  ein  junges  gefüliJvoUes  Mädchen,  welches 
sich  dem  Geliebten  innig  imd  aufrichtig  hingibt,  aber  so 
weit  geht  ihre  Liebe  nicht,  dass  sie  mit  diesem  eine  nächt- 
liche Zusammenkunft  in  ihrem  Zimmer  verabreden  lässt, 
sondern  Vanhrughs  Leonora  ist  streng  tugendhaft  gezeich- 
net; sie  gestattet  nichts,  was  über  das  Erlaubte  hinausgeht 
Daher  weist  sie  auch  Don  Gmsmann  zurück,  als  er,  <turch 
.Tacinta  verleitet,  erklärt,  er  sei  der  Eindringling  der  ver- 
gangenen Nacht  gewesen. 

Jacinta  (Jacinte).  Die  Dienerin  Leonorens.  Bekannt- 
lich spielen  im  französischen  Lustspiel  die  Dienerinnen  fast 
dieselbe  Rolle  wie  die  Diener;  es  gilt  daher  dasselbe  wie 
von  Fabrice. 

Im  englischen  Stücke  finden  wir  aber  wieder,  wie  bei 
Lopez,  einen  neuen  Zug,  indem  .Tacinta  in  parodistischer 
Weise  als  Gegenstück  zu  Leonora  gezeiclinet  wird.  Diese^ 
ist  die  Tugendhafugkfiit  selbst,  jene  ist  die  personifi eierte 
Unverschämtheit  und  Frechheit;  diese  ist  wirklich  nur  dem- 
jenigen zugethan,  der  vollkommen  unbescholten  ist,  jene 
ist  nicht  wählerisch,  wenn  sie  auch  Lopez  gegenüber  Zart- 
gefühl und  Sprödigkeit  heuchelt.  Die  Scene.  wo  dies  ge- 
schieht (II  3)  ist  deutlich  eine  Parodie.  Jacinta  weist  Lopez 
mit  den  schärfsten  Worten  wegen  seiner  Liebesanträge  zu- 
recht und  sagt  am  Schlüsse,  gegen  die  Damen  im  Zu- 
schauerräume gewendet:  „Ums,  ladits, 'tis  pcrhaps  sometimes 
m(h  you;  With  samt  you  ßijr  the  thhiy,  which  yoti  purstte." 

Über  Don  Felix  l&sst  sich  weiter  nichts  sagen,  als 
dass  bei  Vanbnigh  nicht  gar  so  sehr  die  Härte  und  Strenge 
desselben  hervorgekehrt  wii'd. 

Eine  ganz  unbedeutende  Rolle  ist  die  der  Isabella,- 
der  Schwester  Don  Guzmans:  sie  ist  die  Freundin  Leonorens, 


—     177     — 

and  merkwürdigerweise   in   Don   John   (Don   Andr^)   ver- 
üebc  Ilire  Berechtigung   im  Stücke   liegt   mir  darin,   dass 

«e  den  bekannten  Forderungsbrief  abfängt  und  Don  Pedro 

(Don  Juanj  übergibt. 

Die  Vorlage   zu   diesem  Stücke  Vanbrughs   ist  jeden- 
falls,   wie    schon    die    Namen    der    auftretenden    Personen 
erkennen  lassen,  eine  mehr  oder  weniger  freie  Bearbeitung 
eioes  spanischen   Ltistspiels;    auch  der  Stoff  und  die  ver- 
•wrickelte  Handlung  weisen   nach  Spanien.    Es  ist  demnach 
tcein  selbständiges  Product  Dancourts,  und  wir  dürften  aus 
demselben  keine  Schlüsse  auf  dessen  Eigenthümlichkeiteu 
als  Dichter  ziehen.  Dancourt  erscheint  uns  daher  auch  hier 
nicht  80,   wie   er   früher   cliarakterieiert  wurde,   wohl  aber 
m  dem  nächsten  Stücke. 


2.  The  Confederacy. 

Diesem  Lustspiele  liegt:  „Les  Bourf/eoises  d  In  Moilr" 
linde,  ein  echt  Dancourl'sches  Product,  Wie  nahe  ver- 
fWandt  Dancourt  imd  Vanbrugh  in  ihrem  dichterischen 
■Sehaifen  sind,  zeigt  der  Umstand,  dass  sich  Leigh  Hunt 
wieiteu  lieli,  jede  weitere  Nachforschung  über  die  Frage 
'«u;h  der  Originalität  des  Stückes  zu  unterlassen,  imd  es 
»I«  Vanbrughs  alleiniges  Eigenthum  hinstellte,  gewiss  in  der 
festea  Überzeug\ing,  nur  eiu  Vanbrugh  könne  dieses  Lust- 
spiel erdacht  und  ausgeführt  haben.  Und  doch  hat  unser 
Dichter  genau  nach  der  erwähnten  Vorlage  gearbeitet;  in 
J*toffL'cher  Beziehung  sind  gar  keine,  in  technischer  nur 
Sehst  geringe  Veränderungen  zu  beobachten. 

Wir    müssen    daher    unser    Hauptaugenmerk    auf  das 
zösische    Stück    richten,    und    am    Sohluss    wollen    wir 
Bemerkungen  über  ()ie  Bearbeitung,  oder  besser  ge- 
wgt  Übersetzung,  anfügen. 

Wiederum  treten  uns  zwei  Handlungen  entgegen,  die 
hier  in  geschickter  Weise  miteinander  verknüpft  sind.  Die 
eine  Handlung  führt  uns  zwei  verheiratete  Bürgerinnen  vor. 
Angelique  und  Araminte,  die  mittelst  eines  verabredeten 
Kniffes  ihren  habsüchtigen  und  mürrischen  Ehemännern 
'jeld  herauslocken,  das  diese  freiwillig  nicht  hergeben  wollen; 
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flie  andere  Handlung  drelit  sich  um  einen  leichtfertigen 
Burschen  der  niederen  Stände,  Janot,  welcher  sich  in  die 
feinen  Kreise  einschleicht  und  die  Tochter  eines  ange- 
sehenen Bürgerhauses  zu  entführen  sucht. 

Erste  Handlung:  Angelique  ist  die  Gattin  Simons, 
eines  „Notaire";  Araminte  die  Gattin  Griffards  eines  „Com- 
missaire".  Die  Männer  sind  Wucherer  und  Geizhälse,  die 
Frauen  Ijebedamen,  die  einen  Aufwand  führen,  welcher 
weit  über  ihren  Stand  hinausreicht.  Araminte  theilt  ihrer 
Freimdin  Angelique  mit,  dass  sie  von  Simon  geliebt  werde ; 
doch  diese  ist  darüber  nicht  imgehalten,  sondern  freut  sich 
sogar,  dass  sie  jetzt  einen  geeigneten  Vorwand  habe,  sich 
noch  mehr  TJbergriffe  zu  erlauben. 

Bisher  hat  sie  eifrig  dem  Spiele  gehuldigt;  aber  sie 
musste  zu  diesem  Vergnügen  in  fremde  Gesellschaften 
gehen.  Von  nun  an  will  sie  auf  den  Rath  ihres  Haus- 
freundes —  es  ist  dies  Janot,  der  als  „Le  Chevalier"  auf- 
tritt —  ihren  eigenen  Spieltisch  errichten.  Dazu  braucht 
sie  viel  Geld.  Alles,  was  sie  von  ihrem  Manne  bekommen 
konnte,  ist  bereits  verspielt,  nur  mehr  ein  Diamantring  ist 
ihr  übrig  geblieben,  den  dieser  tiir  verloren  hält.  Diesen 
will  sie  nun  verkaufen;  ihre  Dienerin,  Lisette,  hält  sie  je- 
doch davon  ab ;  denn  Simon  habe  alle  Juweliere  der  Stadt 
von  dem  Verhistc  des  Ringes  in  Kenntnis  gesetzt  und  sie 
beauftragt,  falls  er  zufallig  in  ihre  Hände  käme,  ihm  davon 
unverzüglich  Mittheilung  zu  machen. 

Inzwisciheu  kommt  M'""  Ameliu,  eine  Modistin,  um  sich 
ihre  Rechnung  begleichen  zu  lassen.  Sie  bekommt  kein 
Geld,  aber  sie  wird  ausersehen,  den  Ring  gegen  eine 
passende  Summe  als  Pfand  anzimehmen.  Sie  geht  darauf 
ein,  und  so  ist  Angelique  aus  der  Verlegenheit  gebracht. 
Bald  darauf  kommt  Araminte  und  klagt,  dass  sie  es  neben 
ihrem  Gatten  Giiffard  nicht  aushalten  könne;  er  sei  immer 
schlechter  Laune  und  zanke  beständig  mit  ihr.  Angelique 
und  Araminte  entschließen  sich,  eine  Spazierfahrt  zu  machen, 
bei  welcher  erstere  von  dem  soeben  empfangenen  Gelde 
Einkäufe  besorgen  will. 

Kaum  sind  die  beiden  draußen,  imd  Lisette  allein  im 
Zimmer,  schleicht  der  alte  „Commissaire"  Griftard  herein 
und,   hocherfreut  die  Dienerin   allein  zu  treffeii,   bittet  er 


sie  uiu  eine  kleine  Unterrecixiiig.  Er  offenbart  ihr  dauu  das 
tJtljeiinms  seiner  Liebe  zu  Augelique  und  ersucht.  Lisette 
um  iiire  Unterstützung. 

Sobald  nun  die  beiden  Damen  von  ihrer  Fahrt  zurück- 
gekehrt sind,  hat  Lisette  nichts  Eiligeres  zu  thun,  als  ihnen 
dieae  Neuigkeit   zu   hinterbringen.    Ganz  entzückt  darüber 
faileti  sie  sich  um  den  Hals  und  preisen  die  günstige  Qe- 
le^nbeit,   dass    sie    sich    endlich    an   ihreu    Gatten    rächen 
koLDten.    Da   zufällig  auch  Frontin  anwesend  ist,   welcher 
die  Stelle  eines  „PostiUon  d'amour"  zwischen  Araminte  und 
Simon  versieht,   so  wird   gleich  der  gegen  die  Gatten  ge- 
nchtete  Anschlag   festgesetzt  und  bestimmt;    Lisette  muss 
von  Grifiard,  Frontin  von  Simon  auf  Kosten  ihrer  heftigen 
Liebe  Geld  zu  erpressen  suchen,  soviel  sie  nur  können. 

Lisette  hat  sich  ihrer  Aufgabe  ausgezeichnet  entledigt 
nad  einen  namhaften  Betrag  füi'  Araminte  eingelieimst. 

Angelique  nützt  die  Liebe  ihres  Mannes  zu  ihrer 
Freundin  auch  noch  weiter  aus;  sie  verlangt  jetzt  seine 
Zustimmung,  im  eigenen  Hause  eine  Spielgesellschaft  em- 
pfingen zu  dürfen.  Er  verweigert  ihr  diese  Bitte  nicht,  hat 
«ja  doch  selbst  das  Gute  dabei,  seine  geliebte  Araminte 
liinfig  in  seiner  Wohnung  zu  sehen. 

Nun  kommt  Frontin  an  die  Reihe;  er  entlockt  Simon 
«nen  noch  größeren  Betrag,  als  Lisette  von  GrüFard  er- 
li«lt«n  hatte,  und  gibt  ilui  Araminte,  welche  ihrerseits  das 
''«Id  Lisetten  anvertraut  mit  dem  Auftrage,  es  ihrer  Herrin 
ni  überbringen.  Es  ist  eine  auf  ICXX)  ecus  lautende  Note. 
M""  Amelin  wird  gerufen,  die  Dmwechalung  derselben  zu 
"«sorgen.  Inzwischen  kommt  Goldarbeiter  Josse  mit  dem 
I^iamantring  zu  Simon ;  dieser  war  nämlicli  von  Janot  i^einer 
Motter,  M'""  Amelin,  gestohlen  worden,  und  Froutin,  der 
•ich  als  dessen  Diener  geberdet,  hatte  ihn  verkauft. 

Simon  erkennt  in  dem  Ring  äein  Eigenthum,  und 
Froutin,  welcher  eben  ankommt,  wird  von  Josse  als  der 
Überbringer  desselben  genaimt  und  für  den  Dieb  gehalten. 
Dieser  leugnet  mit  gutem  Grunde  und  sagt,  dass  der  Ring 
J&iiot  gehöre ;  auch  Angelique  will  ihn  nicht  als  den  ilirigen 
anerkennen,  weil  dadurch  ihr  Fehltritt  offenbar  würde. 

Endlich  kommt  M"""  Amehn,    weiche   die  ganze  Sache 
aufdeckt   tind   erklärt,  .sie   habe   den   Ring  als  Pfand   von 
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Lisette  genommen,  (ia  Angelique  Gelrl  benöthigt  habe. 
Letztere  ateht  nun  als  Sünderin  da,  aber  sie  vertheidigt 
sich,  indem  sie  die  Schuld  auf  ihren  Gatten  wälzt  mit  den 
Worten:  .,Hätte8t  du  diese  1000  ecus,  mit  welchen  du  Ara- 
minte  ein  Geschenk  machtest,  mir  gegeben,  so  wäre  ich 
nicht  gezwungen  gewesen,  so  etwas  zu  thun."  M.  Qriffard, 
der  auch  dazugekommen  ist,  hört  mit  Erstaunen,  dass  seine 
Frau  ein  Geschenk  angenommen  habe  und  macht  ihr  Vor- 
wlirl'e,  worauf  Araminte  entgegnet,  dass  sie  dies  nur  ge- 
than,  um  ihn  für  die  200  Louis  zu  enteclifidigen,  die  er  An- 
gelique geschickt  habe.  Beide  Ehegatten  sind  somit  be- 
schämt. Simon  hat  noch  obendrein  die  Schuld  seiner  Gattin 
an  M""^  Amelin  zu  bezahlen.  Wüthend  über  ihre  hinter- 
listigen Ehefrauen,  verlassen  beide  die  Bühne. 

Zweite  Handlung:  Janot,  der  Sohn  M™*  AmeHns, 
gibt  sich  als  CavaUer  aus  und  hat  Prontin  beredet.  Ihm  als 
Diener  überallhin  zu  folgen.  Keine  Tliüre  ist  ihm  verschlossen, 
in  die  elegantesten  Kreise  hat  er  Zutritt.  Das  Geld  zu  diesem 
Leben  verschafft  er  sich  theils  von  geiner  Mutter  auf  red- 
liche und  unredliche  Weise,  theils  durch  betrügerisches 
Spiel.  Eben  hat  er  einen  jungen  Manu  um  2000  ecus  ge- 
bracht, und  e*r  füt'ihtet  sieh  von  nun  an,  viel  auf  der  Straße 
zu  verkehren.  Er  bleibt  daher  im  Hause  Simons;  dort  ist 
er  nicht  nur  der  Hausfi'ennd  Angeliquew,  sondern  be- 
wirbt sich  auch  unj  die  Gunst  ihrer  Tochter  Mariane. 
Letzteres  gelingt  ihm  prächtig;  sie  beantwortet  nicht 
allein  seinen  Brief,  sondern  sehnt  sich  sogar  nach  einer 
persönlichen  Zusammenkunft  mit  ihm.  Lisette  verschafll  ihr 
diese  Freude.  Mariane  verspricht  bei  dem  Rendezvous, 
dass  sie  seine  Frau  werden  wolle;  aber  Janot  kommt  in 
eine  unangenehme  Lage  dadurch,  dass  Lisette  dieses  Ge- 
heimnis Angelique  mittheilt,  welche  sich  anschickt,  die  Ein- 
willigung ihres  <iatten  zu  einer  EhesehlieBung  zwischen 
beiden  einzuholen.  Dadurch  w^ürden  aber  seine  wirklichen 
Familienverhältnisse  offenbar,  und  er  wäre  verloren.  Dieser 
Galamität  weü3  er  sich  zu  entziehen,  indem  er  Lisette  auf- 
trägt, ein  wachsames  Auge  zu  haben,  dass  sich  Mariane 
nie  aus  der  Gesellschaft  ihrer  Eltern  entferne,  damit  die- 
selben verhindert  soien,  von  ihrer  Verheii-atung  zu  sprechen. 
Inz^vi8chen    soll    eine    geheime   Vollziehung    der    Trauung 
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ei^st  betrieben  werden.  Doch  dazu  fehlt  ihm  das  nöthige 

Geld.   Froutin    verkauft   dalier   den   Diamantring,    welchen 

Janot  seiner  Mutter  gestohlen  hatte.  Was  folgt,  wissen  wir 

l>«r«itä.  M""'  Amelin  bringt  am  Schlüsse  die  Aufklärung  in 

die  Angelegenheit   mit   dem  Ringe.    Ihr  Sohn,   der  gerade 

ixi  dem  Augenblicke  auftritt,  als  die  ganze  Gesellschaft  ver- 

j4«minelt  ist,    wird    von    ihr   vor    aller  Augen    entlarvt  und 

^«schölten,    das»   er  ihr  eine  so   groJ3e  Schande   gemacht 

habe.   Der   entlarvte  Janot   weiß   nicht,    was  er  sagen  und 

welche  i^Iiene  er  machen  soll.    Aber  seine  Mutter,    die  ilm 

gleichwohl  über  alle  Maßen  liebt,  richtet  ihn  nicht  zugninde, 

sondern  macht  ihn  wirklich  zu  dem,  wofür  er  sich  bis  jetzt 

nur  ausgegeben   hatte,    indem    sie   ihm   20XMJ  ecus   gibt. 

Nun  kann  Frontln  offen  vor  aller  Weit  Mariane   als  Frau 

heimfiihren. 

Wie   aus   der  Erzählung  der  beiden  Uandlungeu  her- 
sind    sie    in    sehr   geschickter  Weise   miteinander 


C  haraktere. 


verhnnden. 


Um  das  Stück  in  seinen  Einzelnheiten  genauer  zu  unter- 
«ohen,  erübrigt  uns  noch,  »uf  die  Hauptpersonen  desselben 
ailier  einzugehen. 

Simon   imd  Griffard   sind  nicht  um   ein  Haar  von 
•^iüiinder  verachieden.    Beide   sind  „Bourgeois"  dieser  Zeit 
vom  Scheitel    bis   ziir  Sohle ;    als  solche    sind    sie    zuliause 
'lireii  Frauen    gegenüber    mürrisch    und    verdrießlich,    bei 
•öderen  Damen    aber  treundlicli  und  schmeichlerisch ;    ihre 
"igenen  Frauen   lieben  sie  nicht,  andere  dafür  umsomehr. 
Ferner  sind  sie  Geldmänner;  sie  suchen  mit  allen  mög- 
lichen, erlaubten  und  imerlaubten  Mitteln  in  den  Besitz  von 
fieichthümem  zu  kommen,  wissen  aber  das  Erworbene  nicht 
"1  richtiger  Weise    anzuwenden;    sie    scharren    ungeheure 
!^ammen  zusammen  und  sind  dabei  geizig  bis  aufs  äußerste, 
treilicL  nicht  immer;  verliebt,  können  sie  sogar  verscliwen- 
•ierisch  sein.  Durch  ihre  eigenen  Thorlieiten  und  durch  den 
Leiulitainn  ihrer  Frauen  büßen  sie  allmählich  wieder  ilir  Ver- 
mögen ein. 

.\ugeli4ue  imd  Ära m inte  sind  das  entsprechende 
(iegeiisttick  zu  ihren  Männern.    Während  diese  zusammen- 
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scharren,  werfen  sie  rlas  Geld  zum  Fenster  hinane.  Wenn 
diese  ihnen  gegenüber  launenhaft  und  brummig  sind,  so 
gehen  sie  ihnen  von  vornherein  aus  dem  "Weg  und  ver- 
bringen ihre  Zeit  in  fremden  Gesellschaften,  heiter  und 
fröhlich,  unbekümmert,  ob  sie  sich  tage-  oder  wochenlang 
nicht  sehen  werden ;  treflFen  sie  sich  aber  einmal  zufällig, 
so  wird  gestritten,  wobei  sie  die  Oberhand  behalten.  Wenn 
die  Männer  sich  andere  Liebschaften  suchen,  so  sind  sie 
darüber  nicht  ungehalten;  denn  sie  kennen  keine  Eifersucht 
und  stellen  sie  hin  als  „une  passiert  bonrgeoise,  qu'on  ne  cov* 
»alt  presqup  phis  dies  Ic.s  personnes  de  qualUc";  sie  halten 
sich  nämlich  nicht  für  Bürgerinnen ,  sondern  für  etwas 
Höheres:  für  Fürstimieu  und  Gräfinnen. 

Angelique  ist  aber  speciell  noch  gezeichnet  als  leiden- 
scliaftliche  Spielerin,  imd  noch  eine  andere  Eigenschaft  tritt 
deutlich  hervor,  ihre  fortwährende  Sucht  nach  Zerstreuung; 
nichts  interessiert  und  fesselt  wie  lange,  Alleinsein  ist  ihi" 
die  größte  Qual.  „Tm  fatiffuante  chose  que  le  moindre  itunm-nl 
d' iuquiclude" ,  sagt  sie  seibat. 

Lisette  ist  die  Dienerin  der  Angelique,  voll  Geist  und 
Routine.  Sie  leitet  alles,  sie  versteht  alles.  Wir  treffen  sie 
immer  auf  der  Bühne,  die  sie  nm*  verlässt,  wenn  sie  einen 
wichtigen  Auftrag  zu  vollführen  hat;  aber  gleich  ist  sie 
wieder  da  und  leitet  die  Intriguen  weiter:  Sie  wird  aus- 
erlesen, den  Diamantring  zu  verptUnden,  lockt  in  pfiffiger 
Weise  Griffard  das  Geld  aus  der  Tasche,  verschafft  dem 
„Chevalier"  ein  Rendezvous,  und  sie  ftingiert  auch  als 
Schiedsrichterin  bei  dem  Zwiste  zwischen  Angelique  uud 
Simon,  und  zwar  zu  Gunsten  der  ersteren,  welche  sie  als 
die  gefälligste  und  beste  Frau  hinstellt,  wenn  man  sie  nur 
zu  behandeln  wisse;  kurz,  sie  besorgt  alles. 

Frontin,  eine  typische  Dienerfigur  des  Dancourt'sohen 
Theaters,  ist,  wie  der  Dichter  ihn  selbst  sagen  lässt:  „valet 
de  chambre  de  l'un,  laqttais  de  Tautre,  gr'ison  de  ceUe-ci,  espimi 
de  cellc-lä". 

In  der  Nebenhandlung  aber  tritt  er  uns  noch  von  einer 
anderen  Seite  entgegen.  Dort  spielt  er  die  Rolle  eines  frei- 
willigen Dieners  bloß  aus  Freundschaft  seinem  Schulfreunde 
Janot  zxiliebe.  Er  ist  also  ein  Spitzbube  so  gut  wie  dieser ; 
beide  gehören  untrennbar  zusammen ;  Janot  ist  der  geistige 


xmß  Leiter,  Frontin  dae  untergeordnete  willfHhrige 
jug,  daa  die  Auordnungeu  seines  Freunde»  vollführt. 
•  beansprucht  freilich  keine  Entlohnung,  aber,  wenn  diesem 
<!as  Glück  günstig  ist,  so  will  er  an  demselben  theilhaben ; 
tiilier  furdert  er  ihn,  als  er  \\m  einem  gi-oÜen  Erfolge  nahe 
«eht,  energisch  auf,  sich  in  diesem  Augenbhcke  seiner  an- 
nehmen und  ihn  nicht  jetzt  von  sich  zu  weisen.  .Tene 
le  'IV  12)  ist  ganz  prächtig,  wie  ihn  Janot  immer  zum 
fchweigen  bringen  will,  da  er  einen  unpassenden  Ort  fiir 
llese  Forderungen  wähle,  wenn  er  im  Hause  Simons,  wo 
belauscht  werden  könnten,  dieselben  vorbringe,  wie  er 
aof  eine  spätere  Zeit  zu  vertrösten  suclit,  und  Frontin, 
ler  lauter  sprechend,  bei  seinen  Forderungen  beharrt 
onii  sich  durch  keine  Einwände  von  denselben  abbringen 
lüst,  bis  er  i<owohl  Geld  als  auch  den  Diamantring  zuge- 
sprochen erhält. 

Mariane  ist  eine  Figur,  wie  mau  sie  bei  Dancourt 
hSufig  findet,  die  wir  auch  bei  Vanbnigh  schon  getroffen 
»ben,  ein  junges  Mädchen,  anscheinend  unwissend  und 
Dsihuldig,  in  Wirkliclikeit  aber  keines  von  beiden.  "Wenn 
auftritt,  hat  sie  die  unschuldigste  Miene  der  Welt,  weiui 
aber  spricht,  so  erscheint  sie  keineswegs  so  naiv,  wie 
Ban  vermuthete,  sondern  ilire  Reden  sind  geradezu  schlüpfrig 
"iind  frivol.  Lemaitre  sagt  mit  Recht:  ..L'air  tf' ifptorancf  dv 
'a  ßlktte  souliffnc  k  scabrcux  de  scs  propos".  Diese  Eigen- 
Khafton  hat  sie  auch  hier  trotz  oder  wegen  der  starken 
f'berwachung  und  Abgeschlossenheit,  welche  ihr  ihr  Vater 
vorschreibt;  wie  ^^el  sie  aber  auf  seine  Reden  hält,  geht 
den  bezeichnenden  Worten  hervor:  „//  mc  scmhle  que  jr 
^01  rntnidit  /jitc  du  bruit"  (1  7),  als  sie  von  ihm  zurecht- 
»wiesen  wircL 

Die  interessanteste  (restalt  ist  unstreitig  Janot. 
Lemaitre  sagt  von  ihm,  dasa  er  in  die  sehr  zahlreich 
treteue  Kategorie  derjenigen  gehöre,  qui  sont  aimes 
les  fevwus  ei  poitr  fiux-mcmes.  Das  ist  aber,  glaube  ich, 
Sbt  die  Hauptsache,  sondern  er  kommt  vielmehr  in  Be- 
tracht als  ein  (lurch  und  durch  leichtsinniger  Mensch,  der 
blindUngä  in  den  Tag  hineinlebt,  <ien  Kopf  nur  voll  von 
ärlei  losen  Streichen  und  Schwindeleien  hat,  mit  denen 
[die  Leute  zum  besten  hält,  ja  sogar  betrügt.  AuUerdem 
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int  er  noch  ein  Muttersöhnchen,  M™»  Ajnelins  verzogener 
Liebling.  Wenn  er  auch  ein  Lump  ist,  so  hat  sie  ihn  doch 
gern,  ja  sie  ist  stolz  auf  ihn,  dass  er  eine  so  hübsche  Bolle 
in  der  vornehmen  Welt  spiele ;  nur  das  eine  schmerzt  sie, 
daea  er  sie  immer  als  seine  Amme  ausgibt.  So  oft  sie  mit 
oder  von  ihrem  Janot  spricht,  kommt  sie  immer  wieder 
auf  das  zurück:  Wie  sie  Angelique  die  Rechnung  bringt, 
erz&hlt  sie  von  ihrem  groJJen  Sohne,  der  ihr  so  viel  Ver- 
druss  bereite,  immer  mit  schönen  Damen  verkehre  und  mit 
angesehenen  Herren  spiele  —  aber  überall  die  Lüge  ver- 
breite, dass  sie  seine  Amme  sei  (18);  oder,  wenn  gleich  darauf 
Janot  selbst  mit  ihr  allein  zufällig  zusammentrifft,  da  ist 
wieder  ihr  erstes,  ihn  za  bitten,  sie  doch  nicht  immer  zu 
verleugnen.  Man  sieht,  ihr  ganzes  Streben  ist  darauf  ge- 
richtet, dass  ihr  Janot,  der  ihr  so  sehr  ins  Herz  gewachsen 
ist,  sie  endlich  als  seine  Mutter  anerkenne ;  aber  erzwingen 
will  sie  es  nicht;  denn  dadurch  würde  ihr  Söhnchen  ge- 
kränkt und  müsste  ihr  zürnen.  Das  will  sie  nicht.  Sie  wartet 
lieber  die  Gelegenheit  ab,  bis  sie  viel  erarbeitet  und  er- 
spart hat,  dass  sie,  ohne  ihm  Schande  zu  machen,  zu  ihm 
sagen  kann:  „Du,  Janot!  Ich  bin  deine  Mutt-er;  aber  zürne 
mir  nicht;  hier  hast  du  20.000  licus,  du  brauchst  dich  nicht 
mehr  als  reich  auszugeben,  du  bist  es." 

Janot  hat  damit  natürlich  zu  leugnen  aufgehört,  und 
seine  Mutter  hat  die  Freude  erfahren,  ihren  Sohu  gleichsam 
von  neuem  zu  besitzen.  Lemaitre,  der  über  diese  Scene  auf 
den  Seiten  172 — 174  seines  bereits  erwähnten  Buches  han- 
delt, sagt  am  Schluss:  „Si  je  nr  mc  Ironipr,  voilö  des  seines 
oh  il  if  a  jdus  quv  d<:  l'cnimt,  phts  que  de  l'ohscrvation  extiri- 
eure;  ei  je  doiite  que  personne  eiH  riet)  eerit  d'am.fi  erat  depuis 
MoUeve.^  „Es  ist  hier  die  Mutterliebe  in  realistischester  Weise 
gezeichnet;  diese  Immoralität  des  mütterlichen  Gefühles, 
diese  Mischung  von  Kummer  und  Stolz,  diese  Eigenliebe 
verwundet  und  befriedigt  zu  gleicher  Zeit."  Lemaitre  be- 
merkt noch  weiter,  ,,Nicht  allein  hier  zeigt  sich  eine  so 
laxe  Auffassung  der  Moral,  sondern  überhaupt  in  allen 
Stücken  Dancourt.s.  Es  zieht  sich  durch  sie  eine  leichte 
oder  zu  leichte  Philosophie,  eine  Nachsicht  gegen  die 
menschlichen  SchM  ächen,  ein  ,Nachgeben  den  Gesetzen  der 
Natur'  gegenüber.  Dieses  Schlagwort,  welches  so  oft  in  der 


Tes  18.  Jahrhunderts  wiederkehrt,    tri 
mtn  hier  in  einem  epicuräisch-banaleii  Siun.    Das  Theater 
DascourU  zeigt  eine  unmäJJig  groÜe  moralische  Toleranz. 
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Was  das  englische  8tück  ,,The  Confederacy"  anbelangt, 
SU  finden  sich  zunächst  wieder  Verschiedenheiten  in  den 
Personennamen:  Die  zwei  Gehlmänner  sind  Gripe  (Sinioti) 
tind  Moneytrap  (Griffard),  beide  „scriveners";  Lisette  heilit 
hier  Flippanta.  Janot  ist  hier  Dick  Amlet,  der  als  Colonel 
•Shapely  auftritt,  sein  Diener  Braes  und  seine  Mutter 
Mr?.  Amlet.  Die  verschwenderischen  Ehegatten  sind  Clarissa 
und  Araminta.  Die  Tochter  Clarissas  ist  Corinna. 

Vanbrogh  hat  einige  Scenen  hinzugelugt,  die  allerdings 
«un  Verständnis  des  Stückes  nicht  nothwendig  sind,  noch 
»■©niger  eine  Ändening  der  Handlung  bedeuten,  aber  dazu 
beitragen,  die  Ereignisse  derselben  noch  deiitlicher  hervor- 
treten zu  lassen.  So  wird  in  der  ersten  Handlung  ein  Ein- 
•clnb  gemacht,  in  welchem  uns  der  Erfolg  des  KnnstgriflFes 
"Von  Clarissa  mid  Araminta  vor  Augen  geführt  wird ;  es  ist 
ei  er  Beginn  der  zweiten  Scene  des  fiintlen  Actes  bis  zu  der 
Stelle,   wo    es    heißt  „Enter  Jessamin''.    (Jessamin  ist  eine 
rmtergeordnete  Dienerin,    welche    im    französischen    Stücke 
Jasmin  heii3t.) 

Wir   sehen  vor   unseren  Augen,    was  dort  nur  erzählt 

^wird:  Die  sonst  münischen  Gatten  sitzen  einmal  ganz  fried- 

Hch  neben    ihren  Frauen,    freilich  nur  deswegen,    weil  die 

Gattin  des  andern  zugegen  ist;   sie  sind  überaus  glücklich 

ond  in   prächtiger  Laune.    Clarissa    kann    nun    von    Gripe 

^»ben,   was  .sie  will,    auch  Aniuiinta  von  Moneytrap;    aber 

nur,  weil    Gripe    die  wohlthuende    Gegenwart   Araraintas, 

^fi  Moneytrap  die  Clarissas  fühlt.    Dabei    machen   sich  in 

iWits    gesprochenen    Bemerkungen    die    triumphierenden 

'lattinnen    über   sie    lustig.    Diese  Scene    i.st  ausgezeichnet 

•lurchgefiihrt. 

FHe  verhältninniäüig  bedeutend.ste  Er\veiterung  hat  unser 
dichter  in  der  Darstellung  des  Verhältnisse-s  von  Mi-s.  Amlet 
Zu  ilirem  Solme  Dick  gemacht,  ein  Zeichen,  dase  auch 
»«ührugh  davon  mächtig  angezogen  wni'de. 

Er  hat  nämlich  zwei  Scenen  eingeschoben,  die  erste 
öceue  des  ersten  und  des  dritten  Actes.  In  ersterer  finden 
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wir  Mvs.  Amlet  im  Gespräch  mit  ihrer  Nachbarin  Mrs.  Cloggit ; 
sie  reden  über  die  schlechten  Zeiten,  dass  man  sich  nicbtä 
ersparen  könne,  weil  niemand  die  Schulden  zahle;  schlieÜ- 
lich  kommt  Dicks  Mutter  auf  ihren  Sohn  zu  sprechen ;  sie 
erzählt,  wie  sie  sich  über  sein  Treiben  abhärmen  müsse, 
dass  sie  ihn  fast  nie  zuhause  sähe,  und  er  sie  nur,  wenn 
er  Geld  brauche,  aufsuche;  so  sei  er  vor  drei  Wochen  bei 
ihr  gewesen,  hätte  sich  aber  gegen  sie,  weil  sie  ihm  nicht» 
gegeben  habe,  in  unverschämtester  Weise  benommen.  Gleich- 
wohl macht  ihre  Erzählung  den  Eindruck,  als  ob  sie  sich 
brüstete,  die  Mutter  eines  solchen  Kindes  zu  sein,  und, 
wie  das  Folgende  zeigt,    verhält  es   sich  auch  wrkUcli  so. 

Die  nächste  eingeschobene  Scene  führt  uns  Mrs.  Amlet 
und  Dick  Amlet  vor. 

Zuerst  ist  Dick  allein  im  Zimmer  seiner  Mutter;  er 
durchsucht  die  Geld-Cassette,  findet  darin  nichts  als  den 
Ring  und  entAvendet  ihn.  Da  kommt  plötzlich  seine  Mutter, 
und,  in  der  Meinung,  sie  habe  ihn  dabei  gesehen,  fällt  er 
auf  die  Knie  und  will  sie  um  Verzeihung  bitten;  doch 
rasch  erkennt  er  aus  ihren  Reden,  dass  sie  ihn  nicht  be- 
merkte ;  sogleich  wendet  er  seine  R0II0  um,  und  da  er  schon 
auf  den  Knien  liegt,  daher  doch  um  etwas  bitten  nuiss, 
so  fleht  er  sie  um  den  Segen  für  seine  bevorstehende  Ver- 
mählung an.  Seine  Mutter  bewundert  ihn  in  dieser  Stellung, 
sie  findet  ihn  reizend,  ja  sie  beneidet  seine  zukünftige 
Gattin.  Aber  ihre  Freude  wird  wieder  getrübt  als  Dick 
sagt,  dass  diese  Heirat  unmöglich  sei,  wenn  es  aufkomme, 
dass  er  ihr  Sohn  sei.  Da  findet  Mrs.  Amlet  die  stärksten 
Worte :  ,  Tlmt,  Uiou  nrl  still  asliamni  of  thy  natural  ntolhcr  — 
ffracule^n .'  ivhij,  f'ui  nu  whon;  sirrah."  Aber  schUeillich  gibt 
sie  doch  nach,  sie  sagt  es  zwar  nicht  direct,  aber  lässt  es 
erkennen,  dass  sie  ihm  kein  Hindernis  in  den  Weg  legen 
werde.  „De.ar,  thw",  sagt  sie,  ^koif^  thy  fair  hridc  will  br 
ilelightal.  Go,  yrt  thee  gone,  ffo !  Go,  fftch  her  home!  Ga,  frtcft 
her  home!  I'll  ijivc  her  a  sack-posset,  aud  a  pillow  0/  doit^n 
she  shall  lay  her  head  uptm".  Dieses  „Go,  frtch  hrr  homn!" 
wiederholt  sie  immer,  so  oft  er  sie  an  die  bekannte  Bitte 
erinnert.  Als  sie  allein  ist,  bemerkt  sie  noch:  ,,77/r  Ixird 
hm  thee:  for  thmi  art  a  com/nr fable  younii  ninv." 
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Von  den  Charakteren,  die  im  großen  und  ganzen 
nichts  Xeues  bieten,  ist  nur  Corinna  von  Vanbrugh 
sciärfer  gezeichnet  worden  als  Mariane  von  Dancourt. 

Corinna  übertrifFt  an  Durchtriebenheit  Mariane  um 
rieleg.  Sie  richtet  z.  B.  an  Flippanta  die  Frage,  ob  sie  mit 
16  Jahren  schon  alt  genug  sei  zu  heiraten ;  da  diese  es 
bejaht,  erwidert  sie:  ,,Whij,  ihen,  to  deal  a,s  fairtif  unih  you, 
Flippanta,  as  you  do  with  mr,  I  have  i/iought  so  any  time  thcsc 
/"Aree  years."  Oder,  als  ihr  die  Dienerin  Dicks  Liebesbrief 
geben  will,  nimmt  sie  ihn  nicht  an  mit  den  Worten:  „/ 
•imlirstand  myself  heiter  Ihan  to  Iah'  Ulters,  when  I  don't 
ktioix  tcho  tliey  are  from."  Flippanta  will  ihn  daher  wieder 
sorflckgebeu;  aber  das  läsat  sie  erst  recht  nicht  zu  und 
droht  ihr,  in  diesem  Falle  es  ihrem  Vater  zu  sagen,  dass 
sie  ihr  Briefe  zustecken  wolle.  Wie  erstaunt  aber  ist  man 
achüeßlich,  nachdem  sie  den  Namen  erfahrt,  zu  hören, 
sie  habe  den  Brief  nicht  genommen,  „be<^oi*sf,  if  it  iiad 
oome  frotn  atiybody  eise  —  /  tcould  not  liavc  yiven  a  farthimi 
Jor  it".  • 

Höchst  gelungen  ist  es  femer,  wie  sie  den  Brief  öffnet 

i>nd  ihn    nur    so    obenhin    überfliegt,    indem    sie    nicht   die 

GeHuld  hat,  alles  durchzulesen.  „Let  me  read  it.'"  (Viermal 

'^^ederholt.)  —  „Um,  um.  um  —  Cupid'.s,  —  um,  um,  um  — 

*'<trfs,  —  um,  um,  um  —  beauty,  um,  charms,  —  ...  auyel  .  .  ." 

Ihre  &fahrung   in   Liebessachen,   trotz  ihrer   strengen 

-■Abgeschlossenheit,    klärt  sie   selbst   mit   folgenden  Worten 

'^    treff"licher  Weise    auf:    ,.  You  should  considrr,    Flippanta, 

*'»<l/  t/ir  more  one's  alone  tite  morc  oue  thinfis :  and  'tis  tkivkuuj 

^^<tt  improvcs  a  ff  tri,  I'll  have  you  to  hiotv,  tchm  I  was  youiir/er 

''*aw  /  am  tiow,  by  morc  than  I  hotust  »f,  I  thouyht  of  thinys 

^^{Mtld  havc  mculc  you  stare  a<fain." 

Es  mag  wohl  dies  wieder  eine  Stelle  sein,  in  der  Van- 
*^rugh  auf  eine  rationellere  Erziehung  hinweist. 


Man   sieht  also   aus  dem  Ganzen,   dass   wir   hier   eher 

«ine   Übersetzung    als   eine    Umarbeitung   vor    uns    haben, 

aber  eine  Übersetzung,  die  keineswegs  sclavisch  ist,  sondern 

ganz  und  gar  das  individuelle  Gppräge  der  Vanbrughistihen 

Ansdrucksweise  an  sich  hat. 

Doch    möge    dies    gleicli    luer    hervorgeluiben  werden : 
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Vaiibnigh  ist  in  dieser  Beziehung  bei  Dancourt,  auf  keine 
besonderen  Schwierigkeiten  gestolien,  da  er  es  mit  Prostt 
zu  thun  hatte,  und  zwar  mit  einer  Prosa  der  gewöhnlichen 
Umgangssprache. 

Lemaitre  sagt  von  dem  Stile  Dancourts:  „Le  style  est 
cxactemait,  et  poiir  In  pretnii^rc  fois  au  thödttr  (du  moins  avcc 
ccttc  continititcj,  celui  de  la  conucrsation  cimranie,  avec  ses 
nt^gligences,  ses  repdtitions  de  mots,  ses  anacoluthes,  ses  incor- 
rectious,  ses  tours  ä  la  modc",  und  von  dem  Dialoge  sagt 
er:  ,Lc  dialotjue,  libre  et  capricieux,  n'est  plus  cclui  de  Molitre, 
«(quilibrc,  symilrisd,  et  qui  va  droit  n  tin  but."  Auch  diese 
Worte  sind  wie  fiir  Vanbrugh  geschrieben. 

Das  Ganze  genommen,  der  Stoff",  die  Austiihruug  des- 
selben, die  Charaktere  und  die  Sprache  in  ,,Les  Boiirgcoises 
</  lii  Mode"  sind  so  beschaffen,  ilass  unser  Dichter  keine 
groüe  Miilie  verwenden  miisste,  um  das  [trächtige  „The 
Confederaoy"  zti  schreiben  und  die  englische  Bühne  und 
Literatur  wie  mit  einem  englischen  Originalwerke  zu  ver- 
sehen. Wenn  auch  die  Mülie  keine  erhebliche  war,  so  ist  doch 
das  Verdienst,  das  er  sich  durch  diese  Bearbeitung  erworben 
hatte,  ein  bedeutendes;  denn  lauge  Zeit  war  es  ein  Reper- 
toirestück ersten  Banges,  und  kann  heute  noch  mit  groUem 
Genüsse  gelesen  werden.  Noch  im  .Tahre  1844  wurde  das 
Stück  aufgefilhrt.') 

3.  The  Country  House. 

Was  zum  Theile  schon  von  „The  Conf'ederacy"  ge- 
sagt werden  musste,  dass  es  eine  ziemlich  genaue  Über- 
setzung ist,  gilt  noch  viel  mehr  von  der  Farce  „The 
Country  House".  Sie  ist  eine  Übersetzung  von  „La 
3faison  dr  Gampatjnr". 

Die  Veränderungen,  welche  Vanbrugh  vorgenommen 
hat,  beziehen  sich  nur  auf  einige  Namen.  Der  in  üranzü- 
sischen  Lustspielen  häufige  Dieneniame  „La  FK'che"  wird 
ersetzt  durch  ein  einfaches  „servaut^,  „Portier  Thibaut"  ist 
hier  ein  Colin;  die  Kinder,  welche  dort  als  „Cousin"  und 
, Cousine"  auftret-en.  heißen  liier  Januo  und  Muwkitis. 

Der  Inhalt  der  Handlung,  und  sogar  die  Reihenfolge 
der  Scenen  ist  ganz  und  gar  beibehalten.  Nur  ist  das  eng- 

')  Athenaeum.  Nr.  884. 
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liscbe  Stück  in  zwei  Acte  abgetheilt,  während  rlas  franzö- 
sische ohne  Unterbrechung  weitergeführt  wirrl. 

Die  P^'aroe  besteht  rlarin,  dass  ein  Parvenü,  M.  Bemard, 
auf  seinem  Landsitze  keinen  einzigen  ruhigen  Augenblick 
genielit^  indem  er  von  allen  möglichen  Seiten  mit  Besuchen 
überhäuft  wird,  welche  seine  Frau,  M'"'-  Bemard,  alle  mit 
ausgesuchtester  Höflichkeit  empfängt,  er  aber  zum  Teufel 
wünschen  möchte.  Die  stets  wachsende  Zahl  der  Gäste,  die 
unablässig  seine  Güte  manchmal  sogar  in  unverschämtester 
Weise  in  Anspruch  nehmen,  bringt  ihn  fast  zur  Verzweif- 
lung. Endlich  rettet  er  sich  von  seinen  unliebsamen  Gästen 
durch  den  glücklichen  Einfall,  sein  Wohnhaus  als  Hotel 
auszugeben;  er  hängt  ein  Schild  über  das  Hausthor  mit 
der  Aufschrift:  „At  thr  Stwrd  Roijal"  („A  L'ep^e  Boijale"). 
Dadurch  ist  er  von  dieser  Plage  befreit;  alsbald  verschwinden 
die  Besucher. 

In  diesem  Scherz  fehlt  auch  die  obligate  Heirats- 
geschichte nicht,  Eraste,  der  Sohn  eines  königlichen  Guts- 
pächters,  liebt  die  Tochter  Bernards,  Mariane,  welche  ge- 
mäß väterlichem  Verbote  noch  nicht  heiraten  darf.  Nun 
wird  aber  luigiücklioherweiee  oder  besser  glücklicherweise 
von  dem  Diener  Bernards  ein  Hirsch  getödtet,  der  sich  aus 
dem  königlifhen  Reviere  veT-lanfen  hat;  dadurch  i.st  ein 
Verbrechen  begangen  worden,  auf  das  eine  große  Strafe 
gesetzt  ist.  Eraste  kann  diesen  Zufall  ausnützen  und  unter 
der  Drohung,  dass  von  sebiem  Vater  die  Anzeige  erstattet 
werde,  Bemard  zwingen,  ihm  seine  Tochter  zur  Frau  zu 
geben.  Dieser  willigt  auch  ein,  aber  nur  unter  der  Bedin- 
gung, dass  er  auch  da«  verhängnisvolle  Haus  mit  in  Kauf 
nehme;  er  will  nichts  mehr  wissen  von  dem  ganzen  Wirr- 
warr und  würde  sich  nur  glücklich  preisen,  wenn  er  auch 
seine  Frau  so  4os  wäre  wie  jetzt  da.s  Haus  und  dessen  Gäste. 

Näher  auf  die  Farce  einzugehen,  ist  nicht  nothwendig, 
weil  sie  uns  nichts  von  Belang  bietet,  weder  zur  Charak- 
teristik Dancourts,  noch  der  Vanbrughs. 

c.  Obersetzungen  und  Bearbeitungen  Moliere'scher  StQcke. 

Vanbrugh  hat  drei  Stücke  Mo  He  res  übersetzt:  .Le 
Cocu  Imaginaire",  „Le  Depit  Amoureux"  und 
„M.  de  Poureeaugnac". 
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Niir  die  Übersetzungen  der  zwei  letzten  Stücke  sind 
unsj  erhalten,  von  denen  die  eine  in  der  großen  Ausgabe 
Leigh  Hunts  gedruckt  ist,  während  uns  die  andere  in  einer 
Separat-Ausgabe  mit  dem  Titel:  „The  Coruish  Squire.  a  Com- 
fdy,  as  ü  is  acted  at  Ute  Theatre  Royal  in  Dntry- fMtte  fcy 
his  Mdjesty's  Sei'vantn,  London,  1734"  vorlag. 

1.  The  Mistake. 

In  sachlicher  Beziehung  hat  Vanbrugh  bei  der  Aus- 
arbeitung dieaea  Stückes  in  Rücksicht  auf  das  Original 
keine  einzige  Andening  vorgenommen.  Wir  können  dem- 
nach gleich  den  Inhalt  des  englischen  Lustspieles  erzählen, 
indem  wir  beim  ersten  Vorkommen  eines  Personennamens 
die  französische  Entsprechung  in  Klammem  hinzufügen. 

In  diesem  Stück  findet  sich  eine  widerliche  und  un- 
natürliche Haupthandlung  mit  einer  wunderschönen  Neben- 
handlung verbiuidon. 

Die  Haupthandiuug,  welche  Moliere  nicht  selbst  er- 
funden, sondern  einem  italienischen  Stück,  betitelt  „L'Int er- 
es se",  von  Secchi  entnommen  hat,  geht  in  letzter  Linie 
auf  das  uralte  und  weitverbreitete  Motiv  der  Wette  ziunick: 
Jemand  wettet  mit  einem  andern,  dase  seine  schwangere 
Frau  einen  Knaben  zur  Welt  bringen  werde ;  das  trifil  aber 
nicht  ein,  es  wird  ein  Mädchen  geboren.  Damit  die  Wette 
nicht  verloren  sei,  wird  das  Mädchen  einfach  als  Knabe 
ausgegeben  und  gekleidet:  ein  poetisches  Kimstmittel,  das 
in  italienischen  Novellen  schon  sehr  ft'üh  zu  finden  und 
später  in  jede  Literatur  eingedrungen  ist. 

Moliere  hat  an  Stelle  der  Wette  eine  Erbschaft  gesetzt 
und  das  einfache  Motiv  der  Verkleidung  erweitert.  Er 
nimmt  ebenfalls  eine  geheime  Manipulation  auf  Verlangen 
der  Eltern  an,  aber  nicht  wegen  einer  Wette„  sondern  des- 
halb, weil  ein  reicher  Onkel  nur  einem  männlichen  Nach- 
kommen dieser  Familie  sein  Erbe  vermacht  hat.  Die  Sache 
wird  aber  noch  weiter  verwickelt,  indem  Moliere  an- 
nimmt, dass  das  Mädchen  anfangs  weggegeben  und  gegen 
ein  fremdes,  männliches  Kind  umgetauscht  wird;  da  dieses 
aber  bald  in  Abwesenheit  des  Adoptivvaters  stirbt,  so  wird 
wieder  das  Mädchen  in  das  Haus  aufgenommen  und  jetzt 
erst  in  die  Knabeukleider  gesteckt.    Dem   zurückgekehrten 
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Vrtter  wird  der  Tori  <les  ndoptiert.en  Kindes  verlifimliilit, 
seine  Frau  stirbt,  uiid  so  lebt  er  immer  in  der  Meinung, 
noch  denselben  Knaben  vor  sich  zu  sehen,  den  er  ver- 
lassen habe.  Dies  ist  rlie  Voraussetzung  des  größten  Theiles 
des  Stückes. 

In  diesem  verkleideten  Mädclien  Camillo  (Asccujnp),  er- 
.  V^llt  die  Liebe  in  einer  Weise,  die  «ie  ku  folgender  un- 
ÜBÜSreidren  Handlung  treibt;  Sie  woiLS  es  zu  bewerkstelligen, 
dass  sie  Don  Tjorenzo  (Valiirf),  den  früheren  Geliebten 
Leonoras  {Lurlhi,  ihrer  iSchwester,  itir  sich  in  Anspruch 
nimmt,  ihn  während  der  Narht  im  finstern  Gemache  er- 
wartet und  sich  nach  einigen  Nächten  des  Liebesgenusses 
sogar  mit  ihm  geheim  vermählt.  Wie  dies  möglich  ist,  dürfen 
wir  ebensowenig  franjen  wie  darnach,  worin  das  Verdienst- 
liche einer  solchen  Handlungsweise  besteht;  sie  ist  nicht 
allein  unmöglich,  sondern  aiirh  im  höchsten  Grade  im- 
moralisch. 

Nachdem  Camillo  einen  so  routiniert.en  Streich  aus- 
geführt hat,  weiß  sie  sich  nicht  mehr  weiterzuhelfen;  sie 
klagt  ihrer  Freundin  Isahella  (Frosinr)  ihr  Leid  imd  bittet 
sie  um  Rath,  was  sie  nun  beginnen  solle.  Ein  Zufall  hilft 
ihr  nos  der  Klemme.  Der  Vater  erfährt,  dass  "das  Kind, 
welches  er  fiir  seinen  adoptierten  Camillu  liielt,  seine  eigene 
Tochter  ist,  und  ferner  kommt  ihm  von  einem  Diener  die 
Nachricht  zu,  dass  sie  auf  die  erwälmte  Weise  Don  Lorenzo 
mm  Gatten  gewonnen  habe.  Er  ist  nicht  aufgebracht  dar- 
über, sondern  höchst  erireut  über  diesen  Coup  und  segnet 
den  Bund. 

Diese  Handlung  trägt  auch  den  Keim  und  die  Voraus- 
setzung für  die  Nebenhandlung  an  sich.  Leonora  wird  — 
das  mues  vorausgescliickt  werden  —  außer  von  Don  Lorenzo 
besonders  innig  von  Don  Carlos  lEraate)  gehebt.  Don 
Lorenzo,  welcher,  wenn'er  in  CaraUlos  Armen  niht,  Leonora 
zu  besitzen  glaubt,  und  dem  noch  dazu 'die  vermeintliche 
Leonora  autlrägt,  tagsüber  sich  ihr  gegenüber  so  kühl  als 
möglich  zu  verhalten,  dieser  Don  Lorenzo  reizt  den  eigent- 
lichen Liebhaber  Leonorens,  den  ai-men  Don  Carlos,  be- 
greiflicherweise durch  sein  siegesbewusstes  Auftreten  bis 
aufs  äxißerste.  Die  Eifersucht  des  letzteren  erreicht  aber 
ihren   höchsten   Grad,    als   er  von   Don   Loreuzos   Diener, 
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Lopez  (Mascarillej,  erfahrt,  wie  intim  sein  Herr  mit  Leonon 
verkehre.  Er  beginnt  ihr  niin  zu  schmollen,  weist  deren 
Dienerin,  die  ihm  einen  ßestellungsbrief  für  den  Abend 
bringen  will,  baa-8ch  zurück;  auf' das  hin  ist  natürlich  auch  seine 
Geliebte  beleidigt,  und  sie  sind  aufeinander  „böse"  geworden. 

Es  ist  nun  sehr  hübsch  zu  beobachten,  wie  die  beiden 
Liebenden  zusammenkommen,  sich  gegenseitig  tüchtig  die 
Meinung  sagen  und  für  immer  Abschied  nehmen  wollen, 
wie  sie  sich  schon  ihre  Geschenke  zurückwerfen,  aber  doch 
schlieiilich  nicht  im  Stande  sind  einer  des  anderen  zu  ent- 
behren, imd  sich  wieder  versöhnen.  Es  ist  das  Oauxe 
eigentlich  keine  Handlung,  sondern  nur  eine  Liebesschäkerei, 
hervorgerufen  diu'ch  das  kaJte  Benehmen  Don  LoreuzOft, 
welches  wieder  seinen  Grund  in  dem  Irrthum  hat,  dase  er 
Camillo  iUr  Leouora  lüelt.  Von  diesem  Standpunkte  aus 
betrachtet,  ist  daher  der  Titel ,  welchen  Vanbrugh  dem 
Stücke  gegeben  hat,  zu  verstehen;   „The  Mistake". 

Wenn  Vanbrugh  an  dem  Inhalte  dieses  Stückes  nichts 
geändert  hat,  so  hat  er  doch  bezüglich  der  Sprache  große 
und  bedeutende  Veränderungen  vornehmen  müssen.  Be- 
kanntlich ist  ja  das  französische  Stück  in  Versen  ge- 
schrieben. Unser  Dichter  hat  aber  aus  den  Versen  ©ine 
Pro.sB  gemacht,  die  fiieUende,  leichte  Prosa  der  Umgangs- 
sprache. Daraus  erklärt  sich,  das  sich  das  englische  Stück 
mit  viel  größerem  Genüsse  lesen  lässt,  als  das  franzö- 
sische, in  seinem  geschraubten  und  zu  hoch  kUngenden 
Stil,  mögen  diese  Verse  noch  so  schön  und  die  Sprache 
an  sich  betrachtet  noch  so  kunstvoll  sein. 

Scene  tur  Scene  ist  wieder  beibehalten,  ja  beinahe 
Gedanke  für  Gedanke ;  die  Verschiedenheit  liegt  in  der 
Ausdrucksweise.  Man  vergleiche  z.  B.  die  Scene  zwischen 
«lern  \'uter  Leonoras,  Don  Alvarez,  und  Don  Lorenzos 
Vater,  Don  Felix,  mit  der  betreffenden  Scene  im  Moliere- 
schen  Stück,  oder  die  Scene,  wo  das  einander  schmollende 
Liebespaar  auftritt,  so  wird  man  jedenfalls  dem  Vanbrughi- 
sehen  Stück  den  Voi-zug  geben. 


2.  Squire  Trelovby,  or  the  Comish  Squire. 
Wie    im    vorigen   Stück    durch    die    verwegene  That 
Camillos   die   alles   bezwingende  Macht  der  Liebe   gezeigt 
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wird,  allerdings  auf  die  anstößigste  Art,  die  man  sich 
denken  kann,  wird  hier  im  großen  und  ganzen  dasselbe 
Thema  behandelt,  aber  in  anziehender  Weise.  Das  Vorspiel 
tieutet  darauf  hin  mit  den  Worten:  „Potir  vaincre  touk  ch4)sr 
II  nc  faul  que  s'aimer  bim.^ 

Die  Handlung  nimmt  bei  Meliere  folgenden  Verlauf: 
Der  Ausgangspunkt  ist  die  innige  Liebe  Erastes  zu  Julie, 
der  Tochter  Orontes.  Der  strenge  Vater  will  eine  Heirat 
nicht  zulassen ;  denn  er  hat  seinen  künftigen  Sehwiegersohn 
schon  selbst  bestimmt,  nämlich  den  reichen  Limosiner  „M.  de 
Pourrrangnac" ,  Ernste  sinnt  nun  darauf,  sich  seines  Neben- 
btililers  zu  entledigen.  Zu  diesem  Zweck  vereinigt  er  sich  mit 
dem  Neapolitaner  Sbrigani,  vaxiN^rine,  derDieneriuJulies,  und 
mit  Lncettf.  Diese  vner  und  noch  andere,  die  dazu  ge- 
wonnen werden,  führen  nun  mit  dem  albernen  Provinz- 
bewohner auf  dem  Theater  gleichsam  wieder  ein  Theater 
auf,  indem  sie  ihm  die  tollsten  Streiche  spielen,  die  alle 
darauf  hinzielen,  ilm  bei  Oronte  in  Verruf  zu  bringen. 

Der  Hauptanführer  dieses  Complottes  ist  Sbrigani,  Er 
erwartet  Pourceaugnac  bei  seiner  Ankunft  in  der  Stadt, 
welcher  von  einer  zahlreichen  Menge  verfolgt,  von  ihr  ver- 
lacht und  verspottet  wird;  er  befreit  ilm  aus  seiner  unan- 
genehmen Lage,  indem  er  die  Spötter  zurechtweist  und 
zerstreut.  Es  gesellt  sich,  wie  zufallig,  Eraste  zu  ihnen,  der 
sich  als  sein  Freund  geberdet,  bis  Pourceaugnac  es  selbst 
glaubt.  Dieser  wird  daim  zu  Ärzten  gelockt,  um  ihn  einer 
Behandlung  unterziehen  zu  lassen,  weil  sie  wissen,  dass  er 
bei  ihnen  längere  Zeit  verbleiben  müsse;  doch  er  entkommt 
ihnen.  Es  liegt  hier  eine  um  diese  Zeit  sehr  beliebte  Ver- 
spottung der  Ärzte  zugnmde.  Sbrigani  hat  jetzt  eine  neue 
List  bereit.  Er  geht,  als  flämischer  Kaufmann  gekleidet, 
zu  Oronte  und  beschuldigt  M.  de  Poiu*ceaugnae  als  einen 
gänzlich  verschuldeten  Mann ;  er  wendet  sich  femer  an 
letzteren  selbst  imd  verräth  ihm,  dass  die  Tochter  Orontes 
eine  Kokette  sei.  Dag  Zusammentreffen  Orontes  und  Pour- 
ceaugnacs  stellt  sich  dadurch  als  höchst  komisch  heraus: 
Oronte  sagt,  er  habe  nicht  mehr  im  Sinne,  einem  verschuldeten 
Manne  seine  Tochter  zu  geben,  imd  Pourceaugnac  ver- 
zichtet, ein  so  leichtes  Mädchen,  wie  Julie  sei,  zu  heiraten. 
Damit  ist  es  aber  noch  nicht  genug.  Es  werden  noch  Nerine 

D  a  lu  i'  t  it,  Vutbrogbii  Lvbuu  und  Wurk«.  X8 


and  Luoette  aufgeboten.    Die   eine   ahmt  die  SpracJie  di 
^Languedoc",    die    andere  die  der  Picardie  nach,    die  eiae 
gibt  vor,  au8  Pezenas  zu  kommen,  die  audere  aua  St.Quent.in. 
Beide   stellen    M.  de  Pom-ceaugnac    als    iliron  Gemahl  liix», 
die  eine  wie  die  andere  behauptet,  er  habe  sie  vor  so  im. «3 
80  vielen  Jahren  geheiratet ;  sciilieülich  rufen  sie  sogar  xchJ 
Bestätigung  ihrer   Aussagen   Kinder  lierbei,    die    ihn   m»-'' 
Papa  anrufen  müssen. 

Nun   steht  Pourueaugnac   beschämt   da;    er   weiß  aic:^ 
nicht  zu    helfen.    Ihm    wird    nahegelegt,   sich    vor  den  6( 
setzen  inacht  zu  nelimen,  welche  auf  Polygamie  Todeas 
setzen. 

So  haben  die  Verbündeten  die  Hauptsache  der  Komödi 
beendet;    es    handelt   sich   nur   mehr    darum,    ihn    aus  d 
Stadt  zu  bringen.  Sbrigani  räth  ihm,  sich  als  Frau  zu  vei 
kleiden   und   zu  entfliehen.   Er  geht  darauf  ein,  wird  abi 
von   als  Häscher   verkleideten  Männeni,    die   in   die  ganz^-^91 
Sache  eingeweiht  sind,  in  Haft  genommen  und  bis  an  di 
Grenze  der  Stadt  geführt,    wo  sie  ihn,  auf  eine  scheinbs 
Bestechung  Sbrigania  hin,  freilassen. 

Jetzt  sind  alle  Hindernisse  beseitigt;  denn  der  Land 
Junker  ist  wieder  aus  der  Stadt  hinausexpediert  worden. 

Eraste   füihrt  noch   den   letzten  Coup   aus.    Er  brin, 
Julie    vor  ihren    Vater,    indem    er   behauptet,    er   habe   si 
aoeben   den  Händen  Pourceaugnacs  entrissen,  der  sie  ent 
führen  wollte.    Der  Vater,   über   diese   Heldentliat  gerühi 
gibt   ihm    seine  Tochter,    welche   sich  so  stellt,    als  ob  si 
lieber  Pourceaugnac  die  Hand  gegeben  hätte. 

Bis  hieher  hat  Vanbrugh  die  Handlung  gerade  » 
weitergeführt,  sie  aber  bei  diesem  Punkte  nicht  geschlossen— 
wie  es  MoUere  thut.  Bevor  wir  die  "Weiterführung  be- 
sprechen, seien  die  veränderten  Namen  der  auftretenden« 
Personen  angegeben :  Aus  dem  Limosiner  M.  de  Pour- 
ueaugnac ist  ein  Landjunker  aias  Com  wall  geworden,  Sgnire^- 
Trelovby :  Eraste  ist  hier  IaivcwcU,  Oronte  ist  Tradeicell  uncS 
Sbrigani  fiihrt  den  Namen  Wimblc;  die  übrigen  Namens — 
formen  lauten  in  beiden  Stücken  ähuhch. 

Vanbrugh  setzt  das  Stück  in  folgender  Weise  fort 
Man  spricht  im  Hause  Tradewells  über  den  gelungene 
Streich.  Neriua  wünscht  Julia  Glück,    worauf  sie    erwide; 
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Haas  man  ihr  wahrlich  nichts  Besseres  wünscheu  könne  als 
das,  was  sie  soeben  en-eicht  habe.  Ihr  Vater  ist  über  diese 
Rede  ganz  erstaunt,  da  er  nun  ahnt,  dass  dies  eine  ab- 
gemachte Sache  war.  Wimble  bemerkt  stoJz,  dass  es  ihm 
sehr  unangeneliiu  gewesen  wäre,  von  einem  "Wucherer  imd 
einem  albernen  „Stjuire"  übertrumpft  worden  zu  sein ;  der 
hintergaugene  Vater  muas  aber  auch  noch  die  Worte  Lüve- 
walls,  an  Julia  gerichtet,  anhören:  „1  told  yuti,  tnadam,  Lom 
tcas  itufntioiis,  attii  rouUl  romiucr  rt/ry  diffictdty  in  hope  of  sd 
ehanninif  an  atnjiL"  Darüber  ist  nuu  fier  alte  Tradewell 
äußerst  erbittert  und  macht  seinem  Groll  mit  den  Worten 
Luft:  ,,A  jwx  nf  yonr  romjdimruts.'  1  thou(/hl  still  to  have  had 
the  pleasure  of  tnanyiiiy  her  in  sjntv  nf  her  teeth." 

Der  hartherzige  Vater  wird  sich  also  hier  seiner 
Täuschung  bewusat,  ur  sieht,  dass  er  der  Betrogene  ist. 

Ein  sohl"  guter  Einfall  V'anbi-ughs  ist  es  ferner,  dass 
©r  den  „Squire*  uocli  einmal  auftreten  lässt,  und  zwar  in- 
mitten der  zwei  Arzte,  in  deren  Behandlung  er  gestanden, 
und  denen  er  entflohen  ist.  Sie  haben  gleichsam  ihre  Beute 
wieder  erha8<iht  und  geben  sie  erst  dann  Jos,  als  die  fünfzig 
Guinea«,  welche  für  die  Beliandluug  gefordert  wurden,  be- 
zahlt sind.  Lovewell  hat  diese  Schuld  entrichtet,  und  der 
«Squire'^  ist  wieder  frei.  Der  gepeinigte  und  bis  zum  Wahn- 
sinn gemarterte  Landjunker  wird  wieder  langsam  ernüchtert, 
89  wird  ihm  alles  aufgeklärt,  was  mit  ihm  vorgefallen,  so 
daas  er  am  Schluss  sogar  ganz  befriedigt  ist  über  den 
glücklichen  Ausgang  seiner  Londoner  Heise :  „When  l  eome 
from  the  Ltwd's  End  ayain",  sagt  er,  ^or  a  London  Wiji 
may  I  sncceed  as  1  did  be/urr." 

Der  alte  Tradewell  erhält  von  Lovewell  den  Rath,  in 
Zukunft  den  Verstand   nicht  zu  gering   anzuschlagen,    und 

^das  Gold  nicht  zu  hoch  zu  schätzen :  „  For  you  see  the  Jirst 
is  frcqunitly  tuo  hard  for  the  fast. 
Hbwevcr  varioiia  Fortune' s  gifts  may  fall, 
■  7%»  ';/'»W  and  yreatne.f.t  he  the  yen'ral  call, 

m  Be  ivit  my  vnly  wi$h,   Ihat  romprchcvds  theni  all," 

Was  die  Austiihrung  des  Stückes  anbelangt,  so  muss 
hervorgehoben  werden,  dass  es  mehrere  eingeschaltete  Tänze 
und  Gesäuge  enthält.  Nach  Laun  (Meliere- Ausgabe  11  113) 
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waren  diese  -Intermedes"  im  franzSsisohen  Theater  die 
erlässlichen  Bestandtheile  eines  vom  Hofe  oder  für  derr^-  I 
selben  bestellten  Stückes. 

Das    französische  Stück    hat    gleich    am  Beginne  zw^^i 
Scenen,   von  denen    die    eine    den  Aiiftrag  Erastes   an  di.   *  I 
auf  der  Bühne  aufgestellten  Musikanten,  Sänger  tmd  Tänx^^»* 
zur  Vorführung  einer  Serenade,  die  andere  Lieder  enth&l^^« 
welche  sich  auf  das  Verhältnis  Erastes  zu  Julie,  oder,  alE-^' 
gemein  gesprochen,   auf  ein  Liebespaar  beziehen,   das  ba^^^' 
den  Eltern  auf  Widerspruch  stößt.  ^H 

Beide  Sceneu  fehlen  bei  Vanbrugh  ganz.  '^^ 

Am  Schlüsse  des  ersten  Actes  treffen  wir  bei  Moliir^«'^ 
vier  Scenen  mit  solchen  Schaustellungen,  die  aber  diesma^^^ 
zur  Handlung  gehören. 

Die    Ärzte    führen    nämlich   zur    Erheiterung    des   aaz^CJ 
^Melancholie    hypocondriaque"    erkrankten     Poui'ceauguac:»^ 
einen  Tanz  auf;  es  kommen  noch  Mataasins  hinzu,  weich^^ 
den    Reigen    dmxh    kvmstvolle    Grotesktänze    verschönem  ^ 
dabei  halten  sie  statt  einer  Peitsche  eine  Klystierspritze 
Händen,  die  der  Apotheker  gebracht  hat;  schließlich  singei 
die  Arzte  einige  Verse,  worin  sie  den  Limosiner  auffordern^  .* 
er  solle  dieses  Instrument  gebrauchen.  M  de  Pourceaugn» 
erwidert  singend,   sie   sollen   zum  Teufel   gehen,  und  ent- 
flieht. 

Bei  Vanbrugh  treten  die  Mataasins  nicht  auf,  sondern 
außer  den  phantastisch  gekleideten  Ärzten  nur  der  Apo- 
theker; hier  wollen  sie  gleich  beginnen,  dem  Öquire  Blut 
abzuzapfen.  Er  lässt  es  aber  nicht  geschehen,  jagt  sie  davon 
und  entwischt  ilinen. 

Wir  sehen  also  wieder  eine  Vereinfachung  und  eine 
Neigung  zimi  Natürlicheren  imd  Wahrscheinlicheren. 

Der  Schluss  des  zweiten  Actes  ist  in  beiden  Stücken 
gleich.  Aueb  am  Ende  des  dritten  Actes  hat  Vanbrugh  wie 
Möllere  Tänzer  und  Sänger  auftreten  lassen ;  nur  sind  letz- 
tere im  englischen  Stück  in  die  beliebte  Maske  eines 
Schäfers  und  einer  Schäferin  gekleidet,  welche  beide  einen 
Wechselgesang  aufiiihren.  Volle  Lebenslust  spricht  sich  in 
den  nicht  dem  Französischen  entnommenen  Vereen  aas: 
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,hei  i*a  revel  in  our  prinir! 
Let  US  catch  thc  bloom  of  lime! 
Whal  is  li/e  when  Lore  's  away  ? 

Sooii  OS  pleasurc  takes  its  have, 
Lct  tis  hasten  to  thc  grave, 
Scoming  age  and  slow  decaij." 


Die  Sprache  Vanbrughs. 

Wenn   am   Schlüsse    einige   Worte   über   die    Sprache 
(anbrnghs  im  Zasammenhange  angefügt  werden,  so  geschieht 
<4ie5  deshalb,    um   besonders  deutlich   zu   machen,   dass   er 
gerade   in    dieser  Beziehung  groß   und  bedeutend    dasteht, 
J»  gröÖer  denn  als  Lustcpieldichter  xat' ISoyY^v ;  seine  Lust- 
*pi«le   entbehren    nicht    eines    prächtigen    und    ungezwun- 
genen Humor«   und    einer   leichten   und    eleganten  Durch- 
^fcmag    des   Stoffes,    doch,    vom    moralischen  Standpunkte 
betrapbtet,  sind  sie,  wie  wir  gesehen  haben,  nicht  unantast- 
bar, und  manchen  werden  sie  wegen  dieses  Fehlers  —  ob 
*wt  Recht    oder  Unrecht   möge    dahin    gestellt    bleiben  — 
nicht  anziehen.   Was  aber  die  Sprache   an   sich  anbelangt, 
80  wird  jeder,  der  heute  seine  Werke  liest  —  seien  es  seiue 
Briefe,    seine    Original -Lustspiele    oder   Übersetzungen    — 
öberall    von    dem    leichten    Flusse    seiner    Rede    entzückt 
*in,  und   er   wird    den   Bericht   Cibbers   in  dessen  „Apo- 
logy-   (Seite    178)  Wort    ftir   Wort   wie    aus    seiner    Seele 
gesprochen    finden:   „Sir  John  Vaubniyh's  Pm,    is   not  to  hv 
'ittU  admired,  for  tts  spirit,   rast;  and  readivtfss,  in  producing 
P*ays  »0  fast  npim  Ihe  neck  of  ime  anuthcr;  for  notmthstanding 
^i«qi4ick  disj)atch  therc  is  a  elnir  und  lively  simplicity  in  ///.v 
'***/,  ihat  neilhf^f  teants  thc  omatnrnt  of  Iraminff,   nor  hos  Ihr 
*«*/  smell  of  the   lattip    iv  it.    An  thi-  facti  of  a  finv  woman, 
**^th  onlif  h(T  locks  loosc  about  her,  may  he  then  in  its  greatest 
^anty,  such   wcrc  his  jyrodnrtions,  mily  adorvd  by  nattirr.   Ther« 
**  itmcihiug  so  catchirig  to  thv  aar,  so  vusy  tu  thc  mnnory,  in 
**ti  ht  uirit,    that   it  has  bc&n  obsiTvid  hy  all  th-  actorn  »f  mg 
,  (hat  thc  style  of  no  aufhor  u'hatso'vrr,  gtirv  their  mcmorg 
troublc  thau  that   of  Sir  John  Vanbrugh,    uhivh   I  inyaelf, 
\ave  been  charged  vnth  several  of  his  slrongest  clmractfirs, 
**»»!  eonfimi  hy  a  pleasittg  cjopo-ietice.  And  iudced,  his  wit,  and 
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huniour  woh  so  Utth  laboured,  iJiat  A/.s  iiw<^t  mtcrfaiHintf  scettea 
seentcd  to  he  no  more  thaii  his  comnio»  conversation." 

Nach  unserem  Dafürhalten  kann  einer  Sprache  fiir 
Lustspiele  kein  besseres  Zeugnis  ausgestellt  werden,  als  in 
diesen  Worten  zu  lesen  ist.  Geist,  Einfachheit  und  Natürlich- 
keit sind  die  darin  gepriesenen  Vorzüge,  die  in  solchem 
MaJie  vorhandea  sind,  daas  der  Schauspieler,  der  seine 
Worte  aufnoerksam  liest,  nicht  die  geringste  Schwierigkeit 
findet,  sie  sogleich  festzuhalten. 

Blair  spricht  in  seinen  bekannten  Vorlesungen  („Leeture^ 
<m  Rhetoric  a)td  Bellen  iMtres",  fjondon,  1805)  folgenden  Satz 
aus:  ,/»  evi-r//  art  nf  eom(>o.tUioti  Ihr  perfectioti  of  arl  is  to 
rottcail  art";  unrl  das  gilt  vollkommen  von  der  Sprache 
unseres  Dichters.  So  wenig  gekünstelt,  so,  wie  jeder  glauben 
würde,  daas  er  sich  in  dem  betreffenden  Falle  ausgedrückt 
hätte,  in  Wirklichkeit  aber  doch  nicht  im  Stande  wäre,  zu 
sprechen,  falls  er  es  nicht  vnrher  so  gehört,  so  beschaffen, 
so  einfach  ist  alles,  was  er  geschrieben  hat. 

In  allem,  was  er  Schriftliches  hinterlassen,  finden  wir 
eine  Sprache,  wohl  nicht  um  ein  Haar  verschieden  von  der, 
welche  er  aneh  im  Leben  gebranchte.  Viele  seiner  Aus- 
drücke und  Wendimgen.  von  denen  wir  eine  hini*eichende 
Auswahl  an  verschiedenen  Stellen  wiederzugeben  genötliigt 
waren,  sind  für  seine  besondere  Denk-  und  Sprechweise 
geradezu  charakteristisch  zu  nennen,  und  es  zeigt  sich  in 
denselben  ao  recht  dentlich,  das«  aus  dem  Stile  der  Cha- 
rakter eines  Menschen  hervorleuchtet. 

Wir  können  aber  auch  aus  seinen  Werken  die  Sprache 
seiner  Zeit  überhaupt  kennen  lernen,  die  Sprache  der  so- 
genannten „Londoner  Gesellschaft",  und  nicht  allein  diese, 
sondern,  was  sehr  interessant  zu  sehen  ist,  auch  die  Sprache 
des  gemeinen  Mannes  und  des  Bauers.  Denn  auch  den 
Dialect  belierrsohte  er  mit  erstaunlicher  Fertigkeit;  die 
schönsten  Proben  davon  Hefeit  sein  Fragment  „A  Juuntn/ 
tu  London''.  Vanbrughs  Gegner  haben  allerdings  die  dialec- 
tischen  Scenen  als  eine  Unschönheit  aufgefasst  imd  ihn 
deshalb  angegriffen;  von  dem  heutigen  Standpunkte  be- 
trachtet aber  können  gerade  sie  zur  Schönlieit  eines  Lust- 
spieles beitragen,  wofern  sie  nur  in  meisterhafter  Weise 
zur  Daretelliuig  gebracht  werden. 


—     199    — 

Vanbrugh  hat  «ingesehen,  dass  maji  nicht  von  vüm- 
i/*rem  Hen  Dialect  von  der  Bühne  ausscheiden  dürfe,  dass 
jeder  Dialect  einer  Sprache,  wenn  er  nur  in  kunstvoller 
Feise  gehandhabt  wird,  seine  volle  Berechtigimg  hat. 

Wie  vorzüglich  Vanbrugh  die  feine  Converaations- 
■•»prache  zur  Anwendung  brachte,  dafiir  haben  wir  einen 
schlagenden  Beweis.  In  Spences  „Anecdotes"  lesen  wir  auf 
Seite  236,  wo  es  sich  um  die  Abfassung  eines  "Wörter- 
buches handelt :  „  The  Hsl  fnr  projic  authors  (front  whosc  such 
«  dictionary  should  he  roUectnl)  u'as  talked  over  snieral  titnes 
ourf  quite  settlnh  Thcrc  teere  eighteen  of  theni  namrd  hy  Mr, 
Pnpf .  .  .  htU  fottr  of  that  numher  ivere  only  nanwd  as  authori- 
tin  fof  familiär  dialogue  and  icritinffs  of  that  kind.  —  Pope." 
In  einer  Anmerkung  dazu  werden  als  jene  vier  angeführt.: 
Äfli  Jonson,  L' Estrange,  Cotif/revc  und  Vanbrugh. 

Tanbrugh   hat  also   auch  die  Anerkennung  Popes  ge- 

fiiaden,  eines  Dichters,  der  unstreitig  für  die  Beurtheilung 

»prachlicher  Dinge  als  verl&sslichster  Richter  anzusehen  ist. 

Diese  allgemeinen  "Worte  mögen  genügen. 

Fragen  wir  nun  zum  Schlüsse :  „Warum  ist  Vanbrugh 

'lorch  seine  Sprache  bedeutend  geworden?*,  so  müssen  wir 

uitrworten,    dass  es  wieder  die  Natürlichkeit  seines  ganzen 

Wesens  ist,   die   auch  sie   zu   solcher  "Vollendung  gebracht 

kat,  dieselbe  Natürlichkeit,  die  ihn  zu  einem  hervorragenden 

Dichter  und  zu  einem  großen  imd  berülunten  Architekten 

genacht  hat. 
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Vorwort. 


\ erliegende  Arbeit  entstand  auf  eine  Anregung  memes 
hochverehrten  Lehrers,  Herrn  Hotr.  Prof.  Dr.  J.  Schipper, 
tmd  beschäftigt  sich  mit  einer  SamnUimg  politisch-satirischer 
Gedichte,  die  James  Cranstoun  1891  und  1893  unter 
dem  Titel  „Satirical  Poems  of  the  Time  uf  tbe 
Reformation"  in  zwei  Doppelbänden  für  die  Scotiish 
IVaet  Sot^iety  herausgegeben  hat. 

Der  Wert  dieser  Dichtungen  beruht  zwar  mehr  in  ihrem 
historischen  Interesse  für  den  Entwicklungsgang  der  schot- 
tischen politischen  Geschiebte  im  Reformationszeitalter  als 
in  ihrer  dichterischen  Bedeutung,  da  sie  in  ihrer  Mehrzahl 
bloße  Schilderungen  der  wichtigsten  Ereignisse  oder  der 
hervorragendsten  Persönlichkeiten  jener  Tage  vom  Stand- 
punkte der  Verfasser  bieten,  aber  auch  der  Literarhistoriker 
wird  nicht  versäumen  dürfen,  von  ihnen  Notiz  zu  nehmen. 
Denn  wie  er  bei  Beurtheihmg  einer  jeden  Literaturepoche 
unrl  ihrer  Erscheinungen  die  gleiolizeitige  pohtische  und 
Culturgeschichte  nicht  aus  dem  Auge  verlieren  soll,  so 
wird  er  ganz  besonders  beim  Studium  einer  Verfallsperiode 
—  und  einer  solchen  gehören  ja  unsere  Gedichte  an  — 
diesem  Znsammenhange  sorgsam  nachgehen  müssen,  um 
sich  über  die  Ursachen  und  den  Verlauf  des  Niederganges 
ein  richtiges  ürtheil  bilden  zu  können. 

So  möge  denn  die  folgende  Untersnehung  über  eine 
Flugachriftenliteratur,  die  sowuhl  in  inhaltlicher  Beziehmig, 
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wie  auch  in  dem  Tone  der  Darstellung  und  in  sprachlich» 
Hinsicht  ein  treues  Spiegelbild  der  von  politiBchen  und 
religiösen  Wirren  erföllten  Zeit  Mary  Stewarts  gibt,  das 
Ihrige  zur  genaueren  Kenntnis  des  Verfalls  der  schottischen 
Literatur  in  der  zweiten  Hälfte  des  XVI.  Jahrhunderts 
beitragen. 

Die  Arbeit  wurde  in  Wien  geschrieben  und  im  Herbst 
1896  abgeschlossen. 

Wien,  im  Mai  1898. 

F.  Wollmann. 
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Einleitung. 


hja  war  ein  glücklicher  Gedanke  J.  Cranstouns,  alle 
uns  im  schottischen  Dialecte  erhaltenen  Qedichte,  die 
sich  auf  politische  Ereignisse  der  für  Schottland  ao  un- 
gJücklichen  Jahre  1666 — 1684  beziehen,  ohronolngisoh  ge- 
or»lnet,  mit  Einleitung,  erklärenden  Anmerkungen  und 
einem  Glossar  versehen,  herauszugeben.  Demi  wiewohl  die 
meist«u  derselben  bereit«  früher  gedruckt  worden  waren, 
tagen  sie  wie  so  viele  Werke  der  kleineren  Dichter  jener 
2ieit  nur  zerstreut  vor.  So  hatte  schon  Alkut  Ranisay  die 
Gedichte  Nr.  46,  47,  48  in  sein  „Evergreen"  aufgenommen.') 
Es  sind  dies  Jugendversucho  Robert  Sempills,  nicht 
politischer  Natur,  die  Cranstoun  nur  der  Vollständigkeit 
der  SempUrschen  Dichtungen  halber  in  seiner  Ausgabe  als 
Anhang  druckt.  Auf  ihre  Kenntnis  allein  dürfte  sich  Ram- 
says  ürtbeil  Ober  Sempill  gründen.  (Vgl.  Cranstouns  Intro- 
dnction,  p.  XXXVn.) 

Die  im  Maitland  Ms.  enthaltenen  Nr.  27,  B4,  36,  36,  37, 
von  denen  Nr.  27,  36  und  37  Sir  John  Maitland  zum 
VerfiiMer  haben  und  sich  auch  im  Anhange  zu  „  Tfie  Poenis 
of  Sir  Richard  Maitland  of  Ldhhufton,  Knight" .  Glasgow  1830 
fJUaiiJand  Club)  finden,  erschienen  in  John  PinkcrUms  „An- 
rimt  Scotiah   Poonis",  London  17SH. 

Einige  der  längeren  Gedichte,  Nr.  4,  7,  10,  26,  33,  39,  46, 
endiielten  die  ^Scotish  Ponns  of  the  SixtemUi  Century,  liy 
John  Graham  Dah/ell,  Edinburgh  1810".  Im  nächsten  Jahre 
drackte  Siblald  in  seinem  „Chroniclc  of  Seottish  Pottry" 
Nr.  1 1,  27,  37,  44,  46,  48. 

John  Davidsons  Gedichte,  Nr.  40,  41,  42,  wurden 
zum  erste nmale  herausgegeben  von  James  Maidmcnt:  „Da- 


')  The  Evergreen,  reprinted  Irom  the  original  Edition,  (Uangow  1874, 
$  roU.:  vol.  I,  pp.  67—77  und  pp.  170— 184. 

W  o  1 1  m  a  n  D ,   Ober  politUvh-iBtiriacfao  OodivhW.  1 
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"^i^kon'ft  Poeiical  Remains,  Edinhurgh  1839",  nachdem  schon 
1812  M'Crie  im  Anhange  zu  seinem  „Life  of  John  Ktior" 
Nr.  4U  und  41  abgedruckt  hatte.  Femer  treffen  wir  alle 
drei  in  „Three  Scottish  Reformers.  Editerl  hij  the  Bev.  CharUs 
Rogers,  London  1874". 

Die  meisten  Gedichte  unserer  Sammhing  finden  sich 
in  „The  Sempill  Ballates,  rdited  and  jniblishcd  hg  Thomas 
George  Stevenson,  Edinburgh  1872''.  Gern  hätte  ich  dieses 
Buch  sowie  dasjenige  Dalyells  eingesehen,  weil  beide  Ein- 
leitungen und  Besprechungen  der  Gedichte  enthalten,  aber 
es  war  mir  unmöglich,  sie  iu  Wien  zu  beschaffen. 

Zum  erstenmal  veröÖentlicht  erscheint  das  811  Zeilen 
umfassende  englische  Gedicht  „Mai.ttiT  Randolphes  Phantfisfy 
(Nr.  1)  von  Thomas  Jenye,  ferner  Nr.  2,  nur  7  Versa, 
umfassend  und  von  unbekanntem  Autor,  eudlicli  „A  doltfull 
DOty"  in  englischer  Sprache,  den  Tod  Damley.s  betreffend. 
(Vgl.  die  „Notes"  zu  Nr.  4.) 

Für  andere,  zerstreute  Privat-  und  Einzeldrucke  muss 
ich  aut'  Oranstoun  verweisen,  der  vor  jedem  einzelnen 
Gedichte  das  Nöthige  über  die  Überliefenuig  und  frühere 
Drucke  desselben  gibt. 

Da  die  folgenden  Untersuchungen  auf  seiner  Ausgabe 
füllen,  HO  möge  es  mir  gestattet  sein,  einige  Bemerkungen 
über  flieselbe  voranzuscliicken,  umsoraehr  als  die  Pnblica- 
tionen  der  „Scottish  Text  Society"  iu  xuaseren  kritischen 
Fachblättem  seltener  besprochen  werden. 

Das  Verdienst  Cranstouns  liegt,  wie  aus  dem  Vor- 
gehenden klar  geworden  sein  wird,  nicht  so  sehr  in  der 
Herausgabe  ungedruckten  Materials  sondern  darin,  dass  er 
bekanntes  gesammelt  und  erläutert  hat.  Letzteres  sucht  er 
zunächst  durch  eine  kurze  „Intr  o  d  uctiou"  zu  erreichen, 
die  einige  allgemeine  Angaben  über  Inhalt  und  Charakter 
der  Gedichte  bietet.  Dann  folgen  auf  43  Seiten  „Biogra- 
phical  Notices*^,  eine  kurzgefasste  Würdigung  jener 
Autoren  enthaltend,  denen  einzelne  der  Dichtungen  mit 
Sicherheit  oder  Wahrscheinlichkeit  zugeschi'ieben  werden ; 
denn  die  meisten  sind  uns  ohne  den  Namen  des  Verfassers 
überliefert.  Cranstuun  hat  hier  alles  Bekannte  aus  Literatur- 
werken zusammengetragen  und  durch  eigene  Forsclning 
erweitert   oder    berichtigt..    Neu    ist,    was   er  über   Thomas 
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•Jeijre  auRilirt;  sein  Artikel  über  diesen  im  Dictionary  of 
^ai.  Büi^r.  ist  nur  ein  Auszug  der  hier  gegebenen,  längeren 
Biograpliie. 

Von  den  erklärenden  „Notes"  gilt,  was  0.  Hofimann') 
iktfiT  Cranstouna  Ausgabe  Alex.  Montgomeries  (Sc.  T.  S.  9 
na  II)  bemerkt.    Sie  sind  von  sehr  verschiedenem  Werte. 
Ztinächst  enthalten  sie   eine  dankenswerte  Menge  von  Er- 
Itlärungeu    zu    den   geschilderten    Begebeulieiten    und    Per- 
»ouen,  sei   es    durch  Citate    aus   gleichzeitigen  Geschiehts- 
qnfillen  oder  durch  Hinweise  auf  die  Ergebnisse  modemer 
Pom-himg,    wodurch  einerseits  manche  dunkle  Anspielung 
•ofgeLellt,   anderseits  die  Richtigkeit  vorgebrachter  That- 
ssflieii  selbst  in  Elinzelheiten  unleugbar  dargethau  und  der 
?«-s<'hichtliche  Wert  der  Gedichte  als  zeitgenössische  Schil- 
i'fniQg  bedeutend  erhöht  wird.  Einen  großen  Raum  nehmen 
'''»  Parallelstelleu  ein ;  aber  sie  betreffen  zumeist  ganz  be- 
*«Dnte  und  in  ihrer  Bedeutung  klare  Wörter.  Da  die  Ety- 
"■flogien  in  dem  sorgföltig  gearbeiteten  „Glossary"  au- 
sgeben   sind,    war   es  wohl  ganz  überflüssig,   sie    auch    in 
"^tt  „Ifotf.i"  zu   geben.    Feiner   veranlassen  Cranstoun    die 
'^©len  in    den  Gedichten   zur    Erklärung   angeführten  Bei- 
spiele aus  der  alten  Geschichte  und  der  claseischen  Mytho- 
J*6ie  zu  zahlreichen  Anmerkungen,  in  denen  er  genau  au- 
g>t»t,   wer    Cyrus,    Ahxavdn,    Caesar,    Ntro,    Mhurva    etc. 
^aren!    Eher  begi-eiflich    kaim    man   solche   finden,    durch 
uie   eine  Anspielung  im  Text  auf  eine  übrigens  auch  meist 
allgemein  bekannte    charakteristische  Eigenschaft  oder  ein 
Erlehois   jener   Personen    erklärt   werden    soU.    Auf   diese 
^'eise  sind  die  Anmerkungen  auf  den  Umfang  von  268  kleiu- 
gedmckten  Seiten  gebracht.    Gelegentliche  Citate  aus  zeit- 
getjössisrhen  und  älteren  Dichtem  sollen  wohl  die  Stellung 
der  Gt?«Hchte  innerhalb  ihrer  Zeit,  bezw.  ihre  Abhängigkeit 
^'*^n  literarischen  Vorbildern  darthun.  Wenn  dies  ihr  Zweck 
'***•>  flaun  erreichen  sie  ihn  sehr  mangelhaft.  Denn  Dunbar, 
*-^idrsay,    The    Complayul    of   Scotlandr,    Lander,    Buchanan 
'***«  Knia  sind  wenig  oder  gar  nicht  ziun  Vergleiche  herbei- 
K^^ogen.    Während    ich    bei    der   Biographie    der  Verfasser 


')  0.  HoArnanii:  Studien  zu  AIqx.  Montgomerie,  Engl.  Stud.  XX. 
(Aach  alä  Separatabdnick,  Altenbui-g  1894.) 

1* 
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und  der  Erklärung  der  Gedichte  hinsichtlich  der  darin 
behandelten  geschichtlichen  Anspielungen  kaum  Neues  bei- 
zubringen in  der  Lage  vrar,  habe  ich  mioh  in  diesem 
Punkte  sowohl  wie  bei  der  Bestimmung  der  Abfassuugszeit 
bemüht,  Cranatouns  Angaben  zu  ergänzen.  Können  doch 
unsere  Gedichte  bloß  auf  der  breiten  Grundlage  ihrer  Zeit 
und  deren  Strömungen  und  unter  beständigem  Hinweis 
auf  dieselben  richtig  gewiu'digt  und  flir  die  gleichzeitige 
politische   und  Culturgeschichte  nutzbar  gemacht  werden. 

ITber  die  Sprache  der  Gedichte  gibt  Cranstoun  nur 
ganz  wenige  zerstreute  Bemerkungen,  über  ihren  Ton  und 
Stil,  ihre  poetische  Einkleidung  sowie  ihren  Vera-  und 
Strophenbau  auUer  zwei  Inu'zen  Anmerkungen  zu  Nr.  26 
und  Nr.  39  gar  keine.  In  einem  „Appendix"  fugt  er  zwei 
Gedichte  des  enghschen  Dichters  Thomas  Churchr/ard  bei, 
die  zur  vergleichenden  Hluatrierung  von  Nr.  39  und  43 
dienen  sollen,  Endlich  findet  sich  vol.  II,  pp.  IX,  XII  ein 
Verzeichnis  der  eiuachlä^gen,  von  Cranstoun  benützten 
Literatur. 

Die  folgende  Abhandlung  will  nun  versuchen,  zunächst 
den  Inhalt  der  Gedichte  im  Anschluss  au  die  Zeit- 
ereignisse vorzuführen,  um  dadurch  zu  zeigen,  wie  sich 
jene  wilde,  von  Religionshass  und  Bruderkampf  durchtobte 
Zeit  in  denselben  widerspiegelt,  und  gleichzeitig  ihren 
literar  -  historischen  Zusammenhang  mit  ver- 
wandten Vorbildern  hervorzuheben; 

die  Gedichte  nach  ihrem  Ton,  den  S t i  1  m i 1 1 e  1  n  und 
der  poetischen  Behandlung  des  Stoffes  zu  charak- 
terisieren, um  so  ihren  literarischen  Wert  festziisteJlen ; 

ihre  Sprache  nach  den  für  die  Verfallsperiode  des 
schottischen  Dialectes  als  Schriftsprache  charakteristischen 
Punkten  zu  imtersuchen ; 

endlich  Vers-  und  Strophenbau  der  Gedichte  einer 
eingehenden  Behandlung  zti  unterziehen. 


I.  Capitel. 

Inhalt  und  literar-historische  Stellung 
der  Gedichte. 

Am  14.  December  1B42  war  Jakob  V.  mit  Hinter- 
lassung einer  sieben  Tage  alten  Tochter  —  Mary  Stuart  — 
gestorben  und  hatte  Schottland  wieder  einer  Regentschaft 
preisgegeben. 

Wie  ein  alter  Fluch  schien  es  seit  Jahrhunderten  auf 
dem  Lande  zu  lasten,  das»  sein  König  so  oft  auf  gewalt- 
same Weise  oder  unerwartet  früh  dahingeratil  wurde,  wäh- 
rend sein  Erbe  noch  unmündig,  ja  meist  noch  ein  Kind 
war.  Durch  diese  Minderjährigkeiten  war  die  einflussreiche 
Stellung  des  Adels,  dessen  Macht  ohnedies  dui'ch  die  alte 
Clanverfassung ,  die  natürliche  Bodenbeschaffenheit  des 
Landes  und  die  vielen  Kriege  mit  England  eine  ungewöhn- 
liche Höh©  erreicht  hatte,  noch  bedeutend  gewachsen.  Denn 
man  benutzte  die  Person  des  jungen  Königs  zur  Befriedi- 
gung ehrgeiziger  Pläne,  und  das  Land  wiu-de  der  Schau- 
platz innerer  Parteikämpfe,  die  England  und  Frankreich 
Gelegenheit  zur  Einmischung  und  zum  Geltendmachen  Uires 
Einflusses  gaben,  während  das  Volk,  besonders  der  Bauern- 
stand, unter  der  harten  Bedrückimg  des  Adels  und  der  ge- 
wissenlosen Ausbeutung  der  Geistlichkeit  ütt.  Wir  erinnern 
uns  der  Klage  Walthers  in  ähnlich  bedrängter  Zeit: 

^owe,  der  habest  ist  sc  junc", 

wenn  uns  in  Schottland,  wie  in  EIngland  zur  Zeit  Richards  U., ') 
von  einsichtsvollen  Patrioten  immer  wieder  der  Wehruf 
entgegen  tönt: 

»Wo  to  thc  realm,  (hat  hcs  omr  youmj  ane  King".*) 
Lanzelot  of  tlie  Laik,  1.  104O,  Lyndesay's  Dreme,  1.  1011, 
tbe  Complaynt  of  ScoÜaade,  eto. 


»)  Vgl.  Morleii,  Engl    Writert,    VU,  349. 
^  Morley   ib.  verweist  auf  Eedesiastes  X,   16: 
kmd,  tohen  thy  länjf  u  a  duid." 


,Wo  to  Am,  0 
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Die  beredten  Schilderiuigen  des  uiedergcheiideii  Wohlstandes 
und  der  iimereu  Zerrissenheit  durch  Vortühruiig  des  hilfs- 
bedürftigen „ComiHonweallh"  in  der  allegorischen  Dichtung 
der  Zeit  fruchteten  nichts.  Es  trat  ein,  was  Lyndesay 
seineu  „Comtnouuweitt"  bange  voraussagen  lässt: 

„Thare  sali  na  Scot  havc  conforlyng 

Ojf  nie,  ttjll  tliat  I  sce  the  couutre  (fifdit 

Be  ivysedomc  of  anc  tjiuk  aiild  prudmi  Kijuij  ..." 

Dreme,  11.  10(»-1005. 

Die  Gegensätze  hatten  sich  im  Laufe  der  Zeit  noch  dadurch 
verschärft,  dass  zu  den  politischen  religiöse  hinzugetreten 
waren.  Wenn  auch  Jakob  V.  aus  privaten  und  politischen 
Gründen  seinem  Oheim  Heinrich  VIII.  in  der  DurehfÜhnuig 
der  Reformation  nicht  folgte  sondern  seiner  katholischen, 
franzosenfreundlicheii  Gesiniuuig  durch  die  zweimalige  Heirat 
mit  französischen  Prinzessinnen  noch  stärkeren  Ausdruck 
lieh,  80  wiu-de  das  Bedürfiiis  darnach  doch  ebenso  deut- 
lich gefühlt  wie  anderswo.  Mit  besonderer  Schärfe  hatte 
Lyndesay  die  Schäden  der  Kirche  bloßgelegt  und  immer 
dringender  geruien: 

.,Gett  upe;  thow  slqpisi  all  to  Iwig,  0  Lorde; 
And  mak  onc  hai'itie  rrformatioun 

Oll  thamc  qiüiiik  doitli  tramp  dann  thi  gratious  tvorde". 

Monarche  U.  2701-2704. 

Aber  die  französisch  gesinnte  Partei  war  zu  mächtig  im 
Lande,  imd  die  Geistlichkeit  fand  in  ihr  eine  willkonuneue 
Stütze.  So  musste  denn  im  Laufe  der  Zeit  zwischen  diesen 
Verbündeten  einerseits  und  der  englisch-reformatorischeu 
P»rt«i  anderseits  ein  Kampf  entbrennen,  der,  als  nach 
Jahrzehnten  wiederum  ein  Kind  den  Königstitel  führte,  das  i 
Reich  dem  Zustande  völliger  Zerrütterung  nahe  brachte. 
Nach  dem  Tode  Jakob  V.  und  nachdem  Heinrichs  VIII. 
Plan,  die  junge  Schottenkönigin  als  zukünftige  Braut  seines 
Sohnes  Eduard  in  England  erziehen  zu  lassen,  gescheitert 
war,  fielen  die  Engländer  verwüstend  in  Schottland  ein  und 
drangen  bis  Edinburgh  vor.  Auf  die  Katastrophe  von  Solway 
Mo  SB  folgte  1547  unter  Eduard  VI,  die  Niederlage  von 
Pinkey.  Das  schottische  Volk  theilte  sich  in  zwei  Lager: 
der  größere  Theil   stand  trotz  der  vandalischen  Wnth  der 
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£ng]»iirler ')  »iif  Seil«  dieser,  und  nur  die  Minderzahl  hielt 

2u  Frankreich  and   seineu  Hili'struppen.   Pamphlete,   meist 

v«»ii  englischer  Seite  ausgehend,  waren  an  der  Tagesordnung.") 

•  i^gi-u  sie  and  die   „auhl  tiiuemeis  0/  Ttufland",    „ihr  ravnnd 

.•i/iimuif  Hofßa"  und   „incredule  seid"  richtet  sich  1B49  ^The 

C'iPinplayut    of  Sco tlande",    ein  Prosawerk,    das,    vun 

eiii<>m  französisch  gesinnten  Geistlichen  geschrieben,  stelleii- 

«"i-f  eine  ergreifende  Schilderung  des  allgemeinen  Elendes 

Doch  war  dies  erst  der  Beginn  des  nationalen  Un- 
f?liiikes;  denn  noch  verzweifelter  klagt  Länder  fwt  zwei 
•Uihrzt'hnte  später: 

^7%is  icarld  is  war  nor  ever  it  was! 

Ftdl  of  mischnf  and  all  nuilure, 

FuLs  and  frafjell  as  thv  fflass. 

Hmv  lang,  Lordc,  sali  this  warld  indttrti?" 

L&mentAtioun  of  the  Pnre,  U.  1—4  (E.  E.  T.  S.  41,  p.  26), 

ttu'i  iihulich  lun  dieselbe  Zeit  Henry  Charteris  in  der 
Ausgabe  von  L^iidesays  Werken.*')  Den  Höhepunkt  dieses 
tfaorigen  Zuatandes  aber  finden  wir  zur  Zeit  unserer  Qe- 
''«chte.  Der  Friede  von  Boulogne  (1550)  hatte  Schottland 
nur  eine  kurze  Pause  der  Erholung  gegönnt.  1BB4  übernahm 
die  unter  dem  Einflüsse  ihres  Bruders,  des  Cardinais  von 
I»othringen,  stehende  Königin-Mutter  die  Regierung,  nach- 
dem sie  schon  unter  der  Regentschaft  Arrans  auf  diesen 
ö*cli  Willen  eingewirkt  hatte,  und  damit  schienen  die  Hoff- 
ölijjgeu  auf  eine  Reformation  vernichtet.  Indes  drängte 
diese  mächtiger  als  je,  und  die  katholische  Geistlichkeit  war 
zn  unfähig  und  trotz  wohlgemeinter  Anstrengungen  zu 
scWach,  den  Angriffen  ihrer  Gegner  standzuhalten.  Gerade 
da«  lange,  mit  viel  Blutvergießen  verbuurlene,  gewaltsame 
Zuröckdämmen   einer  alle  Schichten  des  Volkes  durchdrin- 

')  Naoh  W.  Scotts  „Minstrelsy  of  the  Scottüh  Border",  vol.  I, 
''^tfaduction  XXVI,  zerstörten  die  Engländer  auf  ihrem  ersten  Zuge 
^h   Schottland    daselbst    7   Klöster,    16  Schlösser,    6  Städte  und 

I**3  Dörfer. 
^_      *)  Vgl.  sechs  im  Anhange  des  Compl.  of.  ScoÜ.  (E.  E.  T.  S.  Extra 
p  *»^  17,  18)  ahgedntckte  Prosapamphlete. 

')  Die  culturgeschicbtlich  wichtige  Vorrede  ist  als  Anhang  ab- 
I  ^^^mckt  in  Lyttdwuf'a  Works,  Part.  V  (E.  E  T.  S.  47). 
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genden,  nicht  mir  religiösen  sonrlem  auch  socialen  Bewegimg 
hatte  den  Gegendruck  erhöht  und  erklärt  die  Cfewalt,  mit  wel- 
cher ihre  einmal  frei  gewordenen  Fluten  wilder  als  aonstwo 
einh erbrausten.  Im  December  1667  scldossen  die  protestan- 
tischen Lords  einen  Bund,  „Thcßrst  Covenanl",  und  erhielten 
den  Namen  „Lords  qf  the  Con{/rcgation"^  1559  kehrte  K  n  o  x 
in  seiix  Vaterland  zuiiick,  und  nach  kurzem  aber  heftigem 
Kampfe  unterlag  die  alte  Kirche  am  24.  Augiist  1660,  dem 
Tage  der  öffentlichen,  allgemeinen  Einfiihrung  der  Refor- 
mation in  Schottland. 

Mit  der  Rückkehr  Marys  aus  Frankreich  am  19.  Augast 
1661  hoffte  die  katholische  Partei  zwar  auf  Wiederherstellung 
ihrer  alten  Rechte,  und  der  würdige  Quintin  Kennedy, 
Ninian  Winyet  u.  a.  traten  in  Wort  und  Schrift  als  ihre  Ver- 
fechter auf,  aber  alles  half  nichts  gegenüber  dem  kühneu 
Feuereifer,  den  Knox  entfaltete,  und  seinem  bannenden 
Einfiuss,  welchen  er  durch  seine  Predigten  auf  das  Volk 
gewann:  die  Sache  der  Reformation  blieb  siegi-oich.  Ilire 
Anliänger  sahen  in  den  „Lords  of  the  Conyreijation^  üiren 
Schutz,  in  James  Stewart,  dem  Halbbruder  Marys,  den 
sie  zum  Earl  of  Murray')  gemacht  hatte,  ihren  Führer, 
und  in  der  katholischen  Königin,  die  an  dem  „gottlosen 
Qötzendieust  der  Messe"  festhielt,  ihren  ärgsten  Feind. 
Am  28.  Juli  1666  hatte  sie  sich  mit  Darnley  vermählt 
und  dem  Lande,  ohne  das  Parlament  zu  befragen,  einen 
katholischen  König  gegeben.  Musste  Murray  schon  als 
Haupt  der  protestantischen  Partei,  die  in  dieser  Heirat  mit 
Recht  eine  Gefahr  für  ihren  Glauben  sah,  gegen  die  Ver- 
bindung sein,  und  hatte  er  deshalb  schon  vor  derselben 
seinen  ganzen  Einfluss  eingesetzt,  um  sie  zu  verhindern, 
80  fand  er  jetzt  in  dem  gesetzwidrigen  Vorgehen  der  Kö- 
nigin den  äuüeren  Anlass  zu  dem  sogenannten  „Rinuiboitt 
liaid",  in  welchem  Mary  ihren  Bmder  und  seinen  Anhang 
als  Rebellen  behandelte  und  den  Aufstand  mit  persönUchem 
Muth  und  mit  kühner  Entschlossenheit  so  rasch  niederscldug, 
dass  ibre  Gegner,  ohne  daas  es  zu  einem  Treffen  gekommen 
wäre,  nach  England  flüchteten.  Hier  fanden  sie  indes  bei 
Elisabeth   nicht   die   erwartete   günstige  Aufnahme,   da   es 


')  Nach  der  Schreibung  in  unseren  Credichten. 
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c3  «ren  Anschauungen  widersprach,  ünterüianeu,  die  sich  gegen 
Lkiro  reuLtinäliige  Königin  erhoben  hatten,  zu  unterstützen. 
)anun  hatte  sie  ihnen  auch  trotz  ihrer  Bitten  keine  Hilfs- 
appen geschickt,  wohl  aber  geheime  Geldmiterstützungen 
zukommen  lassen,  ja  ihr  Gesandter  am  achottischeu  Hofe, 
t^ir   Thomas    Bandolph,    war    vollständig    auf    Seite 
IMmrays   and  mochte  ihm  wohl  mehr  Unterstützung   ver- 
sprochen haben  als  er  nachher  gewähren  konnte.  Nach  dem 
^n&taude,    dessen   Misslingen   Elisabeth   gewiss  als   einen 
Schlag  für  den  Protestantismus   empfand,    war   Randolphs 
titellang  unmöghch;  am  19.  Februar  1566  verliei3  er  die  schot- 
tische Hauptstadt  und  nahm  seinen  Aufenthalt  in  Berwick. 
um  diese  Zeit  erschien  in  Edinburgh  ein  Gedicht,  das 
der  Königin  viel  Ärger  verursachte.  Es   trug  den   Titel: 
n-llaister   Randolphes   Phautasey''    ll).   Obwohl   in 
englischer  Sprache   von   einem  Engländer  verfasst,   hat   es 
^ranstonn  dooh  in   seine  Sammlung   aufgenommen,   da  es 
aIs  erstes  die  Reihe  der  satirischen  Gedichte  einer  so  denk- 
würdigen Epoche  schottischer  Geschichte  eröifhet  imd  eine 
*elb8t  in  Einzelheiten  sehr  genaue  Schilderung  der  politi- 
»oiaeu  Ereignisse  der  zweiten  Hälfte  des  Jalires  1665  nach 
«i«n  Anschauungen  eines  Augenzeugen  gibt. 

Das  in  eine  Vision  eingekleidete  Gedicht  führt  zunächst 
Ttomas  Randolph  ein,  wie  er,  von  den  Sorgen  des  Hof- 
lestena  gequält,  in  seinem  Zimmer  unruhig  auf-  und  abgeht 
**Jad  nach  einem  Mittel  sucht,  um  sich  aui'zuheitem.  Desirc 
rÄth  ihm  einen  Spaziergang  ins  Freie,  Fanci/e  Beschäftigung 
"*Jt  den  Musen,  aber  Reasou  überzeugt  ihn  von  der  Nutz- 
losigkeit solchen  Versuches  und  fordert  ihn  auf,  sich  einem 
''^tfuhlenden  Freunde  anzuvertrauen,  warnt  ihn  aber  zu- 
gleich vor  der  Untreue  desselben.  So  überläset  er  sich  denn 
^'Jiaamem  Nachdenken,  wobei  ihm  die  jüngsten  Ereignisse 
Schottlands  durch  den  Sinn  ziehen:  die  Liebe  Marys  zu 
'-'ftlTiley,  ihre  Vermählung  und  der  darauffolgende  Bürger- 
*^eg.  Er  denkt  der  alten,  treuen  Rathgeber,  die  Mary  ver- 
^^©ben  und  ihrer  Güter  beraubt  hat,  und  der  neu  einge- 
setzten, die,  nur  auf  eigenen  Vortheil  bedacht,  sich  ver- 
***-ö«8en,  das  Staatsschiff  im  Sturme  zu  lenken,  und  doch 
^cht  eine  Barke  steuern  könnten!  Morray  und  seine  An- 
^Änger  gelten  ihm  als  Märtyrer  ihrer  Überzeugung,    die 
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Stützen  der  katholisclien  Köuigin  als  eigennützige^  herrsrh- 
süchlige  Sc'liineichler.  In  dieser  Stimmung  greift  er  nach 
»einen  Büchern  und  sucht  Beispiele  für  ähnlich  grausame 
Herrscher,  die  selbst  ihre  Verwandten  nicht  geschont  haben. 
Die  Geschichte  belehrt  ihn,  daes  alle  Tyrannen  ilire  Gräuel- 
thaten  mit  dem  eigenen  Blute  haben  bullen  müssen.  Schon 
will  er  ihr  Geschick  als  Warnung  für  andere  niederschreiben, 
als  er,  von  Müdigkeit  überwältigt,  einschläft  und  träumt, 
die  Königin  komme  zur  Thür  herein,  bleibe  vor  ihm  stehen 
und  bedeute  ihm,  auf  ihre  Worte  zu  hören. 

Der  nun  folgende  Theil,  auch  äui3erlich  durch  das 
Veiv-tmaO  (lihifme-roijuUtrophiv)  von  der  Einleitung  und  dem 
Schlüsse  (PoiiUtr's  meosurc)  geacliieden,  ist  der  eigentücho 
Kern  dea  Gedichtes  und  enthält  „The  Quoncs  Majvstie  com- 
planfc  of  a  mt/sordered  comou  weale". 

Mary  bittet  Bandolph,  auch  sie  in  seine  Schilderung 
unglücklicher  Regenten  aufzunehmen,  und  beginnt  mit 
bitteren  Selbstvorwürfen  und  Klagen,  dass  sie  bei  der  Wahl 
eines  Gemahls  und  Rathgebers  mehr  persönlicher  Neigung 
und  ihrer  Leidenschaft  gefolgt  sei  als  Weisheit  und  Über- 
legung an  den  Tag  gelegt  habe.  Sie  verUncht  die  Schmeichler 
an  ihrem  ,,Venu8hofe'',  denen  sie  ihr  Ohr  geliehen,  bereut 
es,  das  Laiid  dadurch  in  Elend  und  Bürgerkrieg  gestürzt 
zu  haben,  und  schildert  eingehend,  mit  allem  geschicht- 
lichen Detail,  wie  sie  ihrer  Rachsucht  gegen  Murray  die 
Zügel  gelassen  und  seinen  Aufstand  niedergeworfen  habe. 
Am  besten  sei  es  für  einen  Fürsten,  so  schließt  sie  ihre 
reuevolle  Beichte,  die  Herzen  der  Unterthanen  durch  Ge- 
rechtigkeit und  Milde  zu  gewinnen ;  denn  wie  Phöbus' 
warme  Stralalen  die  duftende  Blume  zur  Blüte  treibt,  so 
auch  der  Füi-sten  Milde  die  Liebe  der  Unterthanen. 

Damit  wacht  Randolph  auf  und  ergeht  sich  in  mannig- 
fachen Variationen  über  das  bereits  eingangs  angeschlagene 
Thema  der  Unbeständigkeit  des  Glückes,  insbesondere  der- 
jenigen, welche  bei  Hofe  in  Ehre  imd  Ansehen  stehen, 
und  der  Herrscher  selbst.  Das  Beste  sei  Jh-  golden  mcun" 
und,  wenn  das  Glück  uns  verlässt,  Standhaftigkeit. 

Der  politische  Standpunkt  des  Verfassers  ist  klar.  Das 
Gedicht  ist  wie  so  viele  der  folgenden  auf  die  Verherr- 
lichung MuiTays   berechnet  und   enthält,   wenn  auch  hier 
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noch  in  schonender  Weise,   eiue  Anklage  Marys.    Sie   er- 
c»ch6iiit   als  die  vom  Glücke  und  von  falschen  Bathgebern 
'•«rfiihrte  Königin,    der  das  Unglück  des  Landes   zuliorzon 
;«h\,  die  ihre  Thaten  bereut.    Ihre   geistigen   und  körper- 
Bicben  Voreüge,   vor   allem  ihr  persönlicher  Math  und  der 
T  ^i'  breiz   ihrer   Erscheinung,    werden    so    geschildert,    dass 
■      II  sich  zu  der  Annahme  versucht  fühlt,  der  Dichter  habe 
sich  unwillkürlich  vom  Banne  ihrer  Erscheinung  nicht  irei- 
ixitclien  können.  Ihre  Kampfeslust  und  ihr  Mangel  an  Be- 
«oimenheit   wird   wie    entschuldigend    als    ein  Erbtheil    der 
lanisen  hingestellt.  Ihr  leidenschaftliclies,  unüberlegtes  Han- 
deln, das  hartnäckige,  rücksichtslose  Verfolgen  ihrer  Wünsche 
Ufld  Neigimgen  begreift  man   an    einem   vom  Glücke  ver- 
wohnten Kinde,  als  welches  sie  uns  geschildert  wird. 

Das  Bild  Murrays    ist   mit  der  Feder   eines  Verehrers 

g©«eichnet.    Was    er  Mary    verdankte,    sein    Ehrgeiz,    sein 

j^tasko   in   Edinburgh,    alles    dies    wird    geflissentlich    über- 

ffangen.    Für  den  Verfasser  des  Gedichtes   sucht   er  durch 

fias,  was  er  thut,  nur  die  Wahrheit  zu  fordern  („to  advancc 

Ihr  iruth"),  ebenso  \vie  Lord  Scope,  der  die  Flüchtlinge  in 

England  aufgenommen  hatte. 

Der  literarische  Wert  dieser  811  Zeilen  langen  Dich- 
tuxig  —  falls  sie  überhaupt  diesen  Namen  verdient  —  ist 
r««5ht  gering.  Wenn  Cranstoun  den  Rahmen  des  Gedichtes 
fiichterisch  höher  stellt  als  die  Klage,  so  kann  ich  ihm 
icht  zustimmen.  Denn  wie  die  ganze  Einkleidung  so  ist 
kuch  die  Gestalt  des  von  den  Sorgen  des  Hoflebens  ge- 
qTi.iilten  Höflings,  der  sich  durch  einen  Spaziergang  oder 
*itirch  Lesen  davon  befreien  will,  ganz  traditionell.  (Vgl. 
^le  immittelbares  Vorbild  Lyndesays  „üaiirtiour"  in  „Tlu- 
'onarchc"  und  seine  ^Secunde  Epistyl  of  thc,  Papywjo,  directit 
hir  brether  of  Courte.")^)  Das  Gleiche  gilt  von  den  Be- 
^achtungen  über  die  Unbeständigkeit  des  Glückes  und  des 
■^oflebens,  der  allegorischen  Darstellung  von  Seelenvur- 
^**igon,  der  Häufung  von  Beispielen  aus  der  Geschichte 
'*  Belege  für  einen  Erfahrungssatz  und  dem  Vorfiüiren 
•©»•  Werbung  Damleys  xmter  dem  Bilde  einer  Belagerung. 

')  Ich  verweise  hier  und  im  Folgenden  ol'berä  nur  aut'Lyndesay, 
j.  ^il  ich  ihn  bei  der  großen  Verbreitung  seiner  Werke  überall  doli 
^**  das  VorbUd  halte,  wo  man  überhaupt  ein  solches  annehmen  will. 
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Nirgends  tiudeu  wir  poeÜBchen  Schwuug,  überall  conven-j 
tionelld  Phrasen.  Ja  man  mnas  über  die  Fülle  von  bewusst 
Plagiaten  erstaunen,  wenn  man  einen  Blick  auf  die  Aiuner- 
kuugou  Cranstouna  wirft,  in  welchen  er  zeigt,  dass  der  Dichter 
für  so  gewöhnliche  Gedanken  nicht  einmal  eigenen  Aus- 
druck gesucht  sondern  ganze  Wendungen  und  Zeilen,  Bildet 
und  Gleichjiiase  wörtlich  aus  dem  damals  weitverbreiteten' 
Sammelwerke  „Tottel's  Miscelany*^  und  aus  SackvilleH 
^Itiductwn"  ziun  „Mirror  for  Magistrates" ,  auf  den  er  auch 
1.  276  anspielt,  entlehnt  hat.')  Die  Schlussveree  varieren 
Gedanken,  die  der  unvollständigen  Horazübersetzung  in 
„ToticVs  Misccllany"  entnommen  sind.  In  dieser  Mosaikarbeit, 
der  jeder  Zug  von  Originalität  mangelt,  ist  so  wenig  Ge- 
schick beim  Verbinden  der  einzelnen  Theile  zu  beobachten, 
das«  der  Zusammenhang  deraelben  oll  nur  schwer  heraus- 
zufinden ist.  Will  man  überhaupt  von  dichterischer  Be- 
fähigung sprechen,  so  kommt  nur  die  eigentliche  Klage 
in  Betracht,  weil  der  Verfasser  hier  allein  selbständig  ist 
und  trotz  langer,  chronikartig  erzählter  Berichte  doch  dort, 
wo  er  oflfenbar  selbst  Gesehenes  schildert,  sein  Gefühl 
durchbrechen  läest  mid  in  lebendiger  Darstellung  Wärme 
und  Theilnahme  an  seinem  Stoffe  verräth. 

Als  Verfasser  des  Gedichtes  nennt  sich  Thomas  Jeuy  e, 
der  zur  Zeit  der  darin  geschilderten  Begebenheiten  in  diplo- 
matischen Diensten  ßaudolphs  stand.  Das  Wenige,  was 
Cranstoun  über  ihn  in  Erfahrung  gebracht  hat,  zeigt  ihn 
als  politischen  Abenteurer.  Literari.sch  thätig  scheint  er 
nach  der  Abfassung  unseres  Gedichtes  nur  noch  einmal 
gewesen  zu  sein.  Die  1B68  zu  Antwerpen  erschienene,  dem 
englischen  Gesandten  in  Fraiikreich,  Sir  Henry  Norris,  ge- 
widmete Übersetzung  eines  Werkes  Pierre  Boneards, 
betitelt  „A  discoiirs  of  fite  prescht  troiMcs  in  France  anä 
Misa-ie^  of  Ulis  tyme"  trägt  seinen  Namen.  Der  älinliche 
Stoff  mag  ihn  zu  dieser  zweiten  mid,  wie  es  scheint,  letzten 
Arbeit  gereizt  haben. 

Jenye  schickt  seinem  Gedichte  auÜer  der  üblichen 
Strophe  „To  ihe  Reader"  eine  längere  Widmung  an  Sir 
Thomas  Bandolph  voraus,  datiert  ^at  my  Chambre  in  Edvn- 


>)  Vgl.  besoQdets  IL  S4,  39,  40,  617—590,  786-806. 
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ihe  last  qf  Deppmbre  1565".  Ea  ist  ein  besonders  ein- 
gangs nngemein  schwerfalliges  Stück  Prosa,  in  welchem  er 
idolph    „OS  (he  cheffe  parent  Jmrof  bittet,   „this  vtyte  of 
ftimr'-  anzunelunen  und  sich  nicht  zu  weigern,  seinen  Nameu 
«i«ftir  zu  leihen.  „/  had  not  compikd  this  tragcdie",  f&hrt  er 
fort,  gyf  (tonte  my  contrrmni  resohed  of  mufhe  hetter  ihm  I  can 
cm  ought  coHC^vr  of  my  sflffc   bij   therc  sundryr  h'tiers  and 
■ttvanes  cntrratrd  me  to  ivrite  what  I  saice,  tchich  chcff/ie  by 
iAm  proeurement  I  have  done." 

Es  war  nun  zn  erwarten,  dass  man  nach  Titel   und 

Anlage    des  Gedichtes  Randolph    seibat   tur    den  Verfasser 

und  Jenye  bloß  tiir  seinen  Strohmann  halten  würde,  zumal 

j»  Eandolphs  politische  Haltung  eine  solche  Annahme  selir 

wjlirscheinlich  machte.  Das  geschah  auch  allgemein ;  Mary 

bftseichnete    ihn   offen   als   den  Autor   oder   doch   als   den 

geütigen  Urheber  der  Verse   und  erzwang  aus  diesen   und 

Änderen  fdlh^r  dargelegten  Gründen  seine  Entfernung  von 

Edinburgh-    Randolph    leugnet   in   einem    Briefe    an    Cecil 

vom  26,  Mai  1566  aufs  entschiedenste  jede  Mitwissenschaft : 

*^  öjjfirwp   trfnchje   and   adtfiscdli/c   that   I  nevcr   icrotr   hooke 

*?oy»w/«  her,   or  gare  my  ccmaad  or  advisr  tu  anyv  that  cviv 

•**a«  sei  forihe  to  her  defamaiiotm  or  dishonoitr,   or  yet  ever 

*yhed  of  anye  ftuche   that   ei^er   dyd   ihe  lyke."    Er   scheint   in 

'^*OQdon   auch  Glauben  gefttnden   zu  haben,   wie  ein  Brief 

**i  Cecil   unter   dem  7.  Juni  1666   vermuthen    lässt;    doch 

^■fückt  er  in  demselben  die  Hoünung  aus,  „that  ihe  reportrr, 

"e<a«ÄC  he  is  in  this  toun  shallbr  htouw." 

Dies  alles  ist  deshalb  von  Wichtigkeit,  weil  dabei  auf- 

*^Ut,  dass  Randolph,    den   das  Gedicht   doch  endgiltig  um 

^«ine  Stellung  brachte,   nicht  den  Verfasser  nennt,   den  er 

Ja   kennen   musste,   noch   auch   zur  Verantwortung   ziehen 

4ieß.  Dass  er  seiner  nicht  mehr  habhaft  werden  konnte,  ist 

Vanm  anzunehmen:  hören  wir  doch  nicht  einmal  von  einem 

Versuche,  ihn  zu  ergreifen.  Auch  ist  ein  Racheact  Jenyes, 

"Woran  man  denken  könnte,  ausgeschlossen,  da  wir  ihn  bald 

darauf   wieder   in    diplomatischen    Diensten    Englands   in 

''rankreich  finden  und  dies  als  ein  Zeichen  dafür  auffassen 

'dürfen,   dass   ihm  seine   Dichtung   nichts   geschadet   hatte. 

Randolph   scheint  ihm   vielmehr  zur   rechtzeitigen   Flucht 

behilflich  gewesen  zu  sein.  Denn  berücksichtigt  man  noch 
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Inhalt  und  Ton  seiner  Vorrede,  welche  den  Eindruck  her- 
vorruft, als  wollte  sieh  Jenye  hinter  Raudolph  decken,  so 
ilarf  man  wohl  vermuthen,  duss  dieser  seinen  Untergebenen 
zur  Abfassung  des  Gedichtes  veranlasst  habe.  Dies  Verse- 
schmieden auf  Befehl,  oline  inneren  Drang  und  Talent,! 
würde  auch  den  gänzlichen  Mangel  an  Originalität  nnd  die 
selbst  für  jene  Zeit  verblüffende  Menge  von  Plagiaten  er- 
klären, zu  denen  Jenye  in  seiner  Hilflosigkeit  griff.  Ganz 
im  Sinne  Randolphs  ist  femer  der  rein  politische  Charakter 
des  Gedichtes,  das  offenbar  eine  Rechtfertigung  seiner  Mary 
gegenüber  beobachteten  Politik  sein  sollte;  die  religiösen 
Fragen  der  Zeit  drängen  sich  rdcht  wie  später  in  den 
Vordergrund  sondern  fehlen  ganz.  Sogar  Titel  und  Ein- 
i'ührnng  seiner  selbst  können  mit  seiner  Einwilligung  ge- 
wählt aeiu,  weil  die  Dichtung  dadurch  an  Natürlichkeit  luid 
Popularität  gewann.  SchlieÜlieh  dürfte  der  Ruhm,  zum 
Heldoii  eines  Gedichtes  gemadit  xu  werden,  einem  Mauno 
ganz  willkommen  gewesen  sein,  dessen  „scalous  nature  anil 
inclynacitni  to  letters"  Jenye  in  seiner  Widmung  rühmt. 


Die  Ehe  Marys  war  aus  zu  wenig  tiefen  und  edlen 
Gefühlen  geschlossen  worden,  als  dass  ihr  Glück  hätte  lange 
dauern  können.  Bald  folgte  die  Entfremdung.  Darnley  er- 
wies sich  als  eiu  eitler,  hochfahrender  Wüstling  und  roher 
Trunkenbold,  der  sich  weder  als  Mensch  Achtung  noch 
als  Gatte  Liebe  zu  ei'werben  wusste.  Durch  die  Eimordun^ 
Rizzios  (9.  März  1566)  und  Damleys  niederträchtiges  Be-^ 
nehmen  gegen  seine  Helfershelfer  bei  dieser  feigen  That  ver- 
scherzte er  sich  den  letzten  Rest  seines  Ansehens  bei  Katho- 
liken und  Protestanten  und  die  Neigung  seiner  Gemaldin. 
So  konnte  denn  auch  die  Geburt  eines  Prinzen  am  19.  Juni 
1566  kyiue  Änderung  in  das  Verhältnis  der  beiden  Gatten 
bringen.  Die  liebe-  und  schutzbedürflige  Königin  hatte  für 
ihn  nur  mehr  das  Gefühl  des  Überdrusses  und  der  Ver- 
achtung und  begünstigte  immer  offener  den  allmählich 
mächtig  gewordenen  B  o  t  h  w  e  1 1.  Es  kann  nicht  unsere 
Aufgabe  sein,  zu  untersuchen,  wie  weit  Mary  an  den  fol- 
genden Ereignissen  die  Schuld  tnig.  Es  genügt  für  unseren 
Zweck,  sie  einfach  zu  verzeichnen.  In  der  Naclit  vom  9.  auf 
den  10.  Februar  1667,  als  Daniley  infolge  einer  Krankheit 


gJti  an  der  Stadtmauer  von  Edinburgh  gelegenes  altes  Haus 

bei  d^r  suge^uanuten  Kirk-of-Field  bewohnte  nnd  Mary  in 

Holyrood  einem  ihrer  Diener,  Sebastian  Pagez  mit  Namen, 

«u  seiner  Hochzeit  eine  Tanzvmterhaitung  gab,  wurde  jenes 

Baus  darcb  Pulver  in  die  Luft  gesprengt.    Den  Leiclmam 

des  Königs  fand  man,  von  der  Explosion  unversehrt,  aber 

mit  Zeichen  der  Erdrosselung,  unweit  des  Hauses  im  Garten.') 

Unsere    Gedichte    bezeichnen    Bothwell    direct   als 

MTirder,   d.  h.   als   Anstifter  dieses  Verbrechens:  8,  11; 

4,  108;  5,  69;  7,  62,  220;  10,132;  14,18;  Mary    als    die 

Äliiwisserin:  3,61fr.;  4,  61  ff.;    10,221,   und   folgen  der 

duu&ls  allgemeinen  Annahme,  dass  Damley  mit  in  die  Lui^ 

«prengt  wurde:  4,  76;  10,  220. 

Wenn   auch   in  Schottland   der  gewaltsame  Tod  eines 

Königs   kaum    mehr   etwas  Unerhörtes   war,  ja   gerade  in 

unserer  Zeit,  wie  wir  bald  hören  werden,  der  Gedanke  viel- 

iach  Verbreitung  fand,  der  Herrscher  sei  für  sein  Thun  und 

liassen  ebenso  verantworl^lich  wie  jeder  andere  Sterbliche, 

er  könne  abgesetzt  und  selbst  zum  Tode  verurtheüt  werden, 

so  versetzten    doch    die  Umstände,    unter    welchen  diesmal 

der  Königsmord    geschehen  war,    nicht  nur   alle  Gemüther 

in    Edingburgh    und    Schottland    sondern    weit    über    die 

Grenzen  des  Landes  hinaus  in  die  größte  Autregung.  Dam- 

loys  Eeligion    tond   sein  Charakter   waren    vergessen,    man 

aaL  nur  seine  der  verbrecherischen  Leidenschaft  eines  buhleri- 

Mihen  Weibes  grausam  geopferte  Jugend  und  Schönheit,  und 

tragisches  Ende  gab  den  Gegnern  Marj'S  Gelegenheit, 

im  wirksamen  Gegensatze  zu  seiner  Verherrlichung  mit 

Schmähungen  zu  überhäufen  und  die  That  als  Agitationsmittel 

"irdie  Entflammung  religiös-politischen  Hasses  auszunützen. 

In  weit  schärferem  Tone  gegen   die   Königin   als   wir 

^•^  ^ßandolphes  Phantasey**  gefunden,  im  gleichen  etwa  wie 

*^ichanans  später  geschriebene  „Ddcclio",  sind  zwei  um 

"lese  Zeit  verfasste  Gedichte  gehalten:  „Ane  Ballat  de- 

*^^aring  the  Nobill  and  Gude  inclination   of  our 

•»■«ng**  (3)   und    „The    testament    and    tragedie    of 

"öQiluile  King  Henrie  Stewart  of  gude  memoria"  (4). 


')  Ober  verschiedene  ztütgenössische  Versionen   dieser  von  den 
"»»seligsten  Folgeu  begleiteten  That  vgl.  Craiistoua,  U,  p.  2Ü  Ö.,  ilD  ff. 
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Erateres  dürfte,  obwohl  es  sich  unter  den  State  Papers  vom 
Mai  1667  findet,  kurz  nach  dem  Morde  (l.  73  gibt  den  ter- 
7ninns  a  quo)  entstanden  sein,  da  die  Entfühnuig  Marys 
durch  Bothwell  (24.  April),  die  Scheidung  von  seiner  Frau 
(Anfang  Mai)  und  seine  Vermählung  mit  Mary  (15.  Mai)  fUr 
den  offenbar  polemischen  Zweck  des  öedic-htes  unverwertet 
geblieben  sind;  letzteres  mag  etwas  später  (L  108)  ge- 
schrieben sein. 

In  beiden  erscheint  Damley  als  Idealbild  aller  Voll- 
kommenheiten ;  die  alte  Geschichte  muss  zahlreiche  Bei- 
spiele fiir  die  überschwengliche  Lobpreisung  seiner  Schön- 
heit, seiner  Tugenden  und  Fertigkeiten  liefern,  Mary  dagegen 
wird  als  Urbild  aller  verbrecherischen  Sinnlichkeit,  Falsch- 
heit und  Gottlosigkeit  den  verruchtesten  Beispielen  dea 
Alterthuma  und  —  in  echt  calvinistischem  Sinne  —  des  alten^ 
Testamentes  gleichgestellt.  Jede  Zeile  athmet  glühenden 
Ha.s8  (vgl.  besonders  3,  169 — 192),  der  bis  über  das  Grab, 
hinan»  dauern  soU.  Denselben  sjelotbchen  Geist  zeigt  die' 
AufTorderung  zur  Bache  an  die  Lords.  Bleibe  die  That  un- 
gerächt,  so  werde,  wie  einst  ganz  Israel  durch  Acans  Ver- 
gehen ins  Unglück  gerietli  (Buch  Josua,  Cap.  VII),  jetzt 
das  ganze  schottische  Volk  bestraft  werden.  Als  Motiv  der 
That  wird  allerdings  Rache  für  Rizzios  Ermordung  ange- 
geben, von  der  immer  nur  als  ..dcit"  (3,  39;  4,  186)  ge- 
sprochen wird,  wobei  Damleys  Antheil  daran  ganz  tuabe- 
rührt  bleibt,  und  weiters  der  Königin  Liebe  zu  Bothwell;' 
aber  Marj'  erscheint  dabei  von  angeborener  Falschheit  und 
Sinnlichkeit,  als  ein  dämonisches  Weib,  da.s  zur  Befriedigung 
ihrer  Lust  mit  Menschenleben  ihr  Spiel  treibt,  Damley 
hingegen  als  eines  ihrer  unschuldigen  Opfer. 

Der  Vollständigkeit  halber  seien  an  dieser  Stelle  auch 
zwei  englische  Gedichte  über  denselben  Gegenstand  be- 
sprochen. Das  eine  mit  H.  C.  unterzeichnete  druckt  Cran- 
stoun,  II,  p.  40 — 44,  als  ..a  coti temporär;/  English  hallmi  on 
the.  suirjed",  ohne  ein  näheres  Datum  der  .A-bfassung  anzu- 
geben. „0/  similar  purport",  sagt  er  am  Schlüsse,  „is  ahal- 
hul  in  .Percy's  Rrliqucs  of  Avrintt  Poe  tri/',  serie.t  II, 
hk.  II,  Nr.  14". ')  Beide  zeigen  in  Inhalt  und  Darstellung  bis 


>)  Sie  ti*gt  den  Titel:  „The  Murder  nf  Ihe  Kmg  of  Scotn.' 
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Äöf  wörtliche  Überemstimmungen  so  unverkennbare  Ähnlich- 
Iceit,  dass  an  einer  Abhängigkeit  beider  nicht  zu  zweifehl 
iart.  Percys  Ballade  ist  in  der  uns  erhaltenen  Form  erst 
ixAch  1568  verfasst,  die  längere  von  Cranstoun  gedruckte 
scheint  unmittelbar  auf  die  Nachricht  vom  Tode  Damleya 
1-j  ■  :\nden  zu  sein.  Darauf  weist  die  breite  Schilderung 

1*.  i  augenblickliche   Neugier    befriedigenden    Details 

«ies  Mordes,  die  Zeichnung  der  Königin  (vor  allem  in  der 
l5«i  Percy  fehlenden  Schluascene),  vielleicht  auch  der  Um- 
«t«id,  dass  Bothwell  noch  nicht  als  Mörder  und  Murray  als 
,, Lord"  J (Linie  bezeichnet  wird,  während  er  vom  22.  August 
16C7  an  „Eegetit"  und  „Oovfmour"  heiilt.  Wir  dürfen  dem- 
nach in  der  kürzer  gefassten  Percy'schen  Ballade  als 
der  jüngeren  eine  Nachbildung  der  von  Cranstoun 
gedruckten  sehen. 

Inhaltlich  interessant  sind  die  englischen  Gedichte  noch 

üi*ofem,  als  sie  Ansichten  über  Damleys  Werbung  und  Tod 

«athalten,  wie  sie  damals  in  England,  abweichend  von  den 

ö  Schottland  herrschenden,  verbreitet  waren,  und  während 

'ii^  schottischen  Balladen    in    erster  Linie  Parteipamphlete 

«ad,  suchen  jene   zunächst  fiir  den  unglücklichen  König, 

J«r  j«  seine  Jugend  in  England  zugebracht  hatte  und  mit 

englischen  Königshause  verwandt  war,  Mitleid  zu  er- 

jen,  wobei    es   selbstverständlich   auch    hier   nicht   ohne 

8.t>«rmäilige8  Lob  abgeht. 


Nach  Damleys  Tode  drängen  die  Ereignisse   einander 
'*»    rascher  Folge.  Am  12.  April  1567  unterzieht  sich  Both- 
^^"^1  einem  Scheingerichte  und  wird   freigesprochen.   Eine 
^^oche  später  lässt  er  bei  dem  sogenaimtcn  ,,Ain^lie's  Supper" 
yon  den  Häuptern   des  Adels  ein  Document  unterfertigen, 
*"ö   welchem   ihm    dieselben   ihre   Überzeugung   von   seiner 
*-^ii«chuld  am  Königsmorde  ausdrücken  und  ihn  zugleich  der 
'^<5tügin   als   geeigneten  Gemahl  empfehlen.    Wenige  Tage 
Nachher   erfolgt  die  Scheidung   von   seiner   üim  vor  kaum 
^^ehn  Monaten  angetrauten  Gemahlin,  am  12.  Mai  seine 
^^enuung  zum  Duke  of  Orkney,  und  am  16.  Mai  —  drei 
•Monate  nach  Damleys  Ermordung  —  erreicht  er  den  Höhe- 
Punkt  seines   Elirgeizes,   die   Hand   seiner  Königin.   Mary 
^i  trotz  aller  Warnungen  in  blinder  Leideuschatl  zu  dem 

W 0 1 1  m  it  D  n ,   über  poUtiacli-mitiriiQho  Oedichte.  2 
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Manne  den  verhängnisvollsten  Schritt  ihres  Lebens,  dex 
sie  bald  bitter  bereuen  sollte.  Alle  Feinde  Bothwells  und^ 
der  Königin  erhoben  sich,  die  Truppen  beider  Parteien 
stießen  am  15.  Juni  bei  Garbe rry  Hill  aufeinander,  und 
Mary  ergab  sich,  während  Bothwell  nach  ilen  Orkneys  und 
von  dort  in  die  Nordsee  entkam,  wo  er  von  dem  Capitän 
eines  dänischen  Schiffes  gefangen  und  zunächst  nach  Bergen, 
dann  nach  Kopenhagen  gebracht  wurde.  Auf  Befehl  Fried- 
richs 11.  in  Malmü,  später  in  Draxholm  eingekerkert,  starb 
er,  vergessen  von  aller  Welt,  am  14.  April  1578.  —  Die 
Königin  wurde  nach  Edinburgh  und  von  da  nach  Lochleven 
gefiÜirt.  Hier  nöthigte  man  sie  am  '24.  Juli,  zu  fTunsten 
ihres  Sohnes  abzudanken,  der  dann  am  29.  Juli  zu  Stirling 
Castle  feierlich  zum  Könige  gekrönt  wurde.  Mit  der  Regent- 
schaft während  der  Minderjährigkeit  wurde  Murray  betraut, 
und  derselbe  au-s  Frankreich,  wo  er  sich  gerade  aufhielt, 
zimickberufen.  Nach  einer  Unterredung  mit  Mary  zu  Loo.h- 
leven  am  15.  August,  in  welcher  sie  ihn  um  Annahme  der 
Regeutacliaft  bat,  übemalmi  er  dieselbe  am  22.  August  16G7. 
Aber  die  Ruhe  dauerte  nur  kurze  Zeit.  Am  25.  März  1568 
gelang  es  der  Königin,  aus  ihrer  Gefangenschaft  zu  ent- 
kommen, und  rasch  sammelten  sich  ihre  alten  Anhänger^ 
und  viele,  die  mit  der  strengen  Regierung  Murrays  unzu- 
frieden wai-en,  um  die  Königin.  Aber  die  Schlacht  bei  Lang- 
side  am  13.  Mai  1568  entschied  gegen  sie,  und  auf  ihre 
augenblickliehe  Sicherheit  bedacht,  floh  sie  zu  ihrer  „könig- 
lichen Schwester"  auf  englischen  Boden.') 

Hatte  mau  im  Volke  die  Vorgänge  im  königlichen 
Haiise  schon  vor  Damleys  Ermordung  mit  wachsender  Er- 
regung verfolgt,  so  war  dies  noch  mehr  nach  derselben 
der  Fall,  als  man  immer  deutlicher  Zweck  nnd  Ziel  der- 
selben erkannte.  Die  Wuth  richtete  sich  vor  allem  gegen 
BothweU,  den  imgestraft.en,  ja  mit  dem  Königstitel  be- 
lohnten Mörder:  ^that  coicard  kingslayn'"  7,  220.  „that  bow' 
(im  hludy  heist"  7,  113; 


•)  Man  vergleiche  zn  den  geschilderten  Ereignissen  Swinburnea 
breit  angelegtt<s  Druina  „BoOtweU"  (Zeit  vom  9.  Mäiz  16(j6  bis  IG.  Mai 
1568),  das  zweite  seiner  Stuait- Dramen:  (lotxltiard  |1865),  Bolhtrell 
(187i)  und  Mary  in  Prwon  (1881). 
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•.  fulJ  of  ft/Hhtftiess. 

•ich  mmtntit  up  in  (floir, 
Jii'ulun:  attil  all  power  to  posses, 
>'i>ri}Hl  (fuid  nien  to  dm^oir,  ..."   7,  48—46. 

_,iu  erfälirt  zuweilen  die  Entschuldigung,  als  sein 

Angesehen  zu  werden,  das«  er  „behext"  hat  (7,  117). 

-iiniiUelbar   nach    der  Ergebung  Marj's    hei  Carberry  Hill 

(L  129  gibt  defn  termimts  ad  quem,   29.  Juli,  da  der  junge 

Thrüufolger  nur  ^pr'mce"  und  nicht  wie  nach  diesem  Datum 

»ini^''  genannt  wirdj  dürfte  Nr.  5,  „Ane  Exil  ortatioun 

tüthe  Lordis",  entstanden  sein.  Es  ist  eine  in  durchaus 

«rnatem,   leidenschaftslosem  Tone    gelialtene,    eindringliche 

^khuoug  an  die  Lords,  durch  iliren  leicht  errungenen  Sieg 

nicht  stolz   und   übermiithig  zu  werden   sondern  ihn  Gott 

und  ihrer   guten  Sache   ziizuschreibeu,  im  Vollbewusstsein 

Jer  großen  Aufgabe,  die   ihrer  noch   harre,   auf  der  Bahn 

i'-s  Rechtes  fortzuschreiten    und    die  Theilnehiner   au  dem 

.U<  »rde    zmr    Rechen.schaft    zu    ziehen.    Den    Hauptanstifter 

3otliwelI  sollen  sie  hartnäckig  verfolgen,    die  Königin  gut 

•' ic.hen    und    besonders    fiir    die  Sicherheit  und    die  Er- 

•   'utig    des   jungen    Prinzen    wohl    .sorgen.    Die   wirklich 

innige  Theiiualime  tur  diesen  (1.  129 — 144}  findet  auch  sonst 

ixii   (Imi  Gedichten  beredten  Ausdruck.  Er  ist 

„(hir  prctiie  Prinrv,  ihc  peirl  of  all  thvi  land  .  .  . 
That  rirhv  r flieh  and  ircsour  of  Scotland."       1,  71,78. 

Vgl.  veiters  6,  127;  12,  37;  16,  147;  17,  185—192;  19,81. 

■^'loh  der  Verdacht,    dass  ihn   Bothwell   vergiften   wollte, 

^''   i'f  sich  mehrfach:    7,  71;    17,  23;    18,  63,  wie  dasselbe 

;  ii'er  wieder  von  Murray  behauptet  wird:  9, 132,  136,  197 ff. 

Eine  Rechtfertigung  der  Gefangennahme  Marys  und  der 

\ßrfo)gung  Bothwells  wird   versucht  in    „Ane  Declara- 

••'lun  ofthe  Lordisjust  quarrel"  (Nr.  7).  Ich  halte 

•"^  trotz  der  Anordnung  Cranstotms  nach  den  State  Papers, 

'^'e  sich  in  anderen  Fällen  (Nr.  .3,  11,  22,  33)  als  unsicher 

ßfWiMst,,  für  früher  verfasat  als  Nr.  6,  das  an  den  .Regenten'^ 

**iirray  gerichtet  ist  und  daher  nach  dem  22.  August  1667 

Beschrieben  sein  muss,  weil  trotz  de.s  lobpreisenden  (Charakters 

■^^  Gedichtes  weder  Murrays  noch  einer  Regentschaft  über- 

2* 
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haupt  Erwähnung  gethan  wird.  "Wahrscheinlich  fUUt  die 
Abfassung  vor   den   29.  Juli,   denn   der  junge   Prinz  wii"d 

I.  71  noch  nicht  ,,km!/"  genannt.  Das  niclit  uninteressante 
Gedicht  fuhrt  ims  zwei  Philosophen  vor,  Erideilus,  den 
Vertreter' des  Königthums  von  Gottes  Gnaden,  und  Philan- 
d  ri  iis ,  der  die  Verantwortlichkeit  der  Herrscher  dem  Volke 
gegenüber  bis  zum  äußersten  beitirwortet.  Der  Dichter  hat 
nach  Art  der  Renaissancedichtung  den  Charakter  der  bei- 
den Hauptpersonen,  die  er  bei  ihrer  Disputation  belauscht, 
schon  durch  die  Namen  ausgedrückt  und  sie  11.  9,  10  zum 
Überfluss  noch  erkläi't.  Indem  er  dem  zaghaften  Erideilus 
bloß  drei  Strophen  zutheilt,  die  meist  niu*  wohlbedachte 
Fragen  oder  leicht  zu  widerlegende  Einwürfe  enthalten,  anf 
die  Philandrius  in  28  Strophen  antwortet,  hat  er  sich  zugleich 
ein  gerechtes  Abwägen  beider  Ansichten  erspart  und  sich 
ohneweiters  als  Anhänger  des  letzteren  bekannt. 

lu  der  That  trat  diese  antimonarchische  Strömling  damals 
in  Schottland  stärker  hervor  als  anderswo.  Sie  war  hervor- 
gegangen aus  dem  Bekanntwerden  mit  dem  classiacben 
Alterthum,  aus  der  Bewundenmg  der  demokratischen  Ver- 
fassung in  den  griechischen  Freistaaten  und  in  der  römi- 
schen Republik,  endlich  aus  dem  durch  die  großen  Ent- 
deckungen und  die  Erweiterung  menschlichen  Könnens  anf 
allen  Gebieten  stetig  wachsenden  Selbstbewusstseiu  des 
Einzelnen.  Verstärkt  durch  das  allmähliche  Loslösen  von 
der  kirchlichen  Auturität  und  die  damit  verbundene  größere 
Glaubensfreiheit,  musste  dieses  Heraustreten  der  eigenen 
Individualität  besonders  in  jenen  Landern  bedeutend  an 
Boden  gewimien,  in  denen  eine  nach  und  nach  das  oberste 
Censoramt  in  Staat  und  Kirche  beanspruchende  Volks- 
kirche mit  presbyterianischer  Verfassung  erstand  wie  iii 
der  Schweiz,  in  Frankreich  und  in  Schottland.  Noch  bevor 
sie  in  Frankreich  in  Hottoman  einen  wannen  Verfechter 
und  in  England  den  gewaltigen  Anklang  fand,  der  die 
Katastrophe  von  White  Hall  herbeiführte,  wm'de  sie  in 
Schottland  schon  von  Lyndesay  vorbereitet.  Vgl.  z.  B. 
die  Rede   des  ,,Kiv(f  Dimnc  Corrrcfion"  in   seiner   „Satifri", 

II.  1572 — 1620,  besouders  von  1.  1605  an,  da  er  ausmtl: 
„Quhat  is  anc  King?  nocht  bot  anc  qffiriar 
To  catut  hi$  Leides  live  m  cquitie  ..." 
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Zu  entsohiedßnem  Ausdrucke  brachte  sie  1656  William 
Lander  iii  seinem  „Ane  Compvndiom  and  hreve  Tractaie 
conccmivg  fhc  oj'ficc  und  Diirde  of  Kinyis"  (E.  E.  T.  S,  4), 
und  ihre  unerncljrockensten  Verfechter  erstanden  in  K  ii  o  x 
und  Buühauan.  Mau  halte  die  Predigton  des  Reformators 
und  speciell  eine  von  Httrtou,  Hisionj  of  Scotland,  vol.  IV, 
p.  äO^)  citierte  Stelle  mit  luiserem  Gedichte  zusammen,  und 
man  wird  imschwer  die  Qaelle  erkennen.  Was  hier  sowohl 
wie  in  Buchanans  „De  jure  Reyni"  und  den  gleichartigen 
Sclml'ten  verlaugt  wird,  ist  das  Recht  des  Volkes,  an  der 
Regierung  theilzunehmen,  seinen  Herrscher  frei  zu  wählen, 
ihn  zur  Rechenschaft  für  seine  Thaten  zu  ziehen,  besonders 
dann,  wenn  er  Glauben  und  Rechte  des  Volkes  mit  Füßen 
tritt,  ja  ihn  abzusetzen  und  mit  dem  Tode  zu  bestral'en. 
Die  Königsgewalt  stammt  vom  Volke,  es  darf  sie  auch 
nelunon;  der  König  ist  nur  ein  Vasall  seiner  Uuterthanon. 
Natürlich  fehlt  es  a\ich  nicht  an  solchen,  welche  an  der 
Unverletzlichkeit  und  Unverantwortlichkoit  der  Könige  fest- 
hielten und  sich  dabei  wie  ilire  Gegner  auf  die  Bibel 
stützten.  In  Elisabeths  Augen  galt  es  als  eine  der  ersten 
Pflichten  eines  Unterthauen,  die  Heüigkeit  der  Herrscher- 
würde hoclizuhalteu.  Darum  scheinen  mir  auch  ilire  Be- 
mühungen um  die  Befreiung  Marys  aus  Lochleven  auf- 
richtig und  ihren  wahren  Gesinnungen  entsprechend.  Den 
Glauben  an  die  „ordivance  dcwyne"  zeigen  3,  128;  9,  237; 
18,  49;  24,  62;  26,  3Bff. 

Als  Murray  die  Regentschaft  angetreten  hatte,  schien 
die  ki'äftige  Durchführung  der  reformatorischen  Bestre- 
bungen gesichert,  wenn  er  wie  bisher  ein  thätiger  An- 
hänger derselben  blieb.  Eine  öffentUche  Mahnung  dazu 
enthält  Nr.  6:  „Ane  Exhortatioun  derect  to  my 
Lord  Regent  and  to  the  Lordis  aocomplisis." 
Im  Tone  von  Nr.  5  bittet  der  Dichter  den  Regenten  Miuray 
und  die  Lords,  in  Anbetracht  tler  in  letzter  Zeit  von  Gott 
so  offenbar  gezeigten  Gnade  treu  und  fest  am  wahren 
Glauben  zu  halten  und  keine  egoistische  Politik  zu  treiben, 
Bondeni  wieder  Recht  und  Ordnimg  (vgl.  auch  5,  97 — 104) 
in  dem  zenlltteten  Lande  herzustellen,  sowie  vor  allem  der 


•)  John  H.  Burton:  The  Hutory  of  Scotland,  Edinburgh  1873. 
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von  dem  Adel  wie  den  „wickct  Papistis",  diesem  „Locusten- 
schwarme",  ausgeeaugten  Landbevölkerung  wieder  aufzu- 
helfen (11.86—88,  113—120). 

Murray  führte  denn  auch  die  Regierung  mit  starker  Hand 
und  im  Sinne  der  Reformatoren.  Das  December-Parlament 
des  Jahres  1668  bestätigte  und  verschärfte  unter  seiner 
Mitwirkung  alle  Bestimmungen  der  Ständeversammlung  von 
1B60.  Natürlich  musste  er  deshalb  heftiger  Anfeindung  von 
gegnerischer  Seite  verfallen.  In  Nr.  8  ist  uns  ein  Gedicht 
erhalten:  «Ane  Answer  maid  to  the  Sklanderaris 
that  blasphemis  the  Regent  and  the  rest  of  the 
Lordis'^,  das  sich  in  den  heftigsten  Ausbrüchen  gegen 
einen  anonymen  Gegner  des  Regenten  wendet  und  sich  in 
Vermuthungen  über  die  Person  des  Verleumders  ergeht, 
sonst  aber  nichts  von  dem  Inhalte  des  uns  wahrscheinlic-h 
verloren  gegangenen  Gedichtes  verräth  als  den  Anwurf 
„Bastard",  den  es  enthalten  hat.  Gegen  diesen  nämlich  wird 
Murray  durch  den  Hinweis  auf  „gude  Jchirj  William"  (=  Wil- 
helm den  Eroberer)  vertheidigt,  der  ja  auch  ein  Bastard 
gewesen  sei. 

Als  ein  wohlthuendes  Gegenstück  zu  den  Mary  an- 
feindenden, Murray  verliimmelnden  Gedichten  von  pro- 
testantischer Seite  erscheint  Nr.  9,  „A  Rhime  in  d  e- 
fence  of  the  Queen  of  Scots  against  the  Earl  of 
Murray".  Trotzdem  es  in  englischer  Sprache  geschriebai 
ist,  hat  es  in  unserer  Sammlung  seine  Berechtigung,  weil 
es  zu  den  wenigen  von  katholischer  Seite  verfassten  oder 
doch  erhaltenen  Gedichten  gehört.  Mary  gilt  da  ihren  An- 
hängern als  ein  Opfer  der  selbstsüchtigen  Politik  ibreir 
Umgebung,  besondere  Mun^ays,  dem  sein  Abfall  von  der 
katholischen  Kirche,  Mitschuld  an  Damleys  ErmorHimg 
und  ehrgeiziges  Streben  nach  der  Krone,  welches  selbst 
das  Leben  seines  jungen  Königs  nicht  schont,  vorgeworfe 
werden,  weiters,  dass  er  sich  stets  mit  Sclüauheit  von  der 
That,  deren  Anstifter  oder  Mitschuldiger  er  war,  fernzu- 
halten und  den  Schein  der  Unschuld  zu  wahren  wusste, 
besonders  vor  den  Augen  der  Menge,  um  deren  Gimst  er 
buhle  imd  deren  Abgott  er  sein  wolle.  Die  Handlungsweise 
Marys  und  ihr  Verhältnis  z\i  Bothwell  werden  ganz  so  ge- 
schildert wie  von  Mary  selbst  in  einem  Schreiben  an  den 


lÄÖsischeii    Hof  nach    vollzogener  Heirat.    (Vgl.  Burton 

V  a.  0.  IV,  p.  2iJ9H'.)  Während  der  Verfasser  des  Gedichtes 

in  <ler  Flucht  Marys  von  Lochlevon  Gottes  Hand  erblickt, 

die  über  den  Fürsten  schwebt,  unterbleibt  jede  Erwähnimg 

von  Carberry  Hill  oder  Longside. 

Morrays  Regentschaft  war  von  kurzer  Dauer,  man  darf 
wohl  sagen,  zum  Unglücke  des  Landes.  Denn  dass  es  unter 
seiner  Regierung  einer  gedeihlicheren  Entwicklung  entgegeu- 
j^gangen    wäre    als   unter   seinen   schwachen,    kurzlebigen 
Nachiblgern,  darf  man  wohl  annehmen.    Seine  Ermordung 
durch  Hamilton  von  Bothwellhaugh  am  23.  Jänner 
1670  erregte    denn   auch    die  größte  Bestürzung   und  auf- 
richtige Trauer  bei  seinen  zahlreichen  Anhängern,  während 
anderseits   seine   Gegner  frohlockten,  ja   die  ganze  katho- 
lische Welt,    Spanien  und   Frankreich    an   der  Spitze,   das 
ICreiguis    als  den  Beginn  einer  neuen  Ära  ihres  Einflusses 
«Mif  Schottland  und  die  Gestaltung  der  Dinge  in  einem  der 
""■«Ttriebenen    Königin    und    dem    alten   Glaiiben    günstigen 
Sinne  ansah.    Murrays  Tod  bedeutete   für  die  schottisclien 
Reformatoren  den  Beginn  neuer  Angriffe,  denen  man  nicht 
ider  mit   dem  Schwerte    als  mit  Wort   mid    Schrift   be- 
len  niusst«.  Der  Regent  war  ihr  mächtiger,  treu  ergebener 
Schützer  gewesen,  den  sie  mit  Recht  ,.ihe  cheif  mantcnar  of 
Oods  ißoir"  (13,  91)  nennen  durften.  Er  hatte  erstrebt  und 
aacli    erreicht,    neben    Knox    als    eigentlicher   Träger    des 
reformatorischen   Volksgedankens   und    als    seine    weltliche 
Stütze   zu    gelten.    Darum    hat    kein   Ereignis  jener   Zeit, 
sellLst  nicht    der  Tod    des   gewaltigen  Refonnators,   zu   so 
zahlreichen  Lob-  und  Preisgedichten  Äulass  gegeben,   wie 
Murrays    jähes  Ende   durch  Meiichehnord.    Er  wird   in  der 
Dichtung    zum    verklärten  Märtyrer    seines    Glaubens   (10, 
3-*.  35),  zum  Heiligen  des  Herrn  (14,  74).  Sein  Bild  wird  in 
Jioch  liöherom  MaÜe  als  wir  es  bei  Damley  gesellen  haben 
"^  Ideale  gehoben,  sein  Tod  soll  zur  Rache  und  zur  Ver- 
nichtuüg   der  Gegner   seines  Glaubens    antreiben   und    der 
•■^fJsgangspuukt  neuer  Erfolge  für  die  Sache  der  Reformation 
'J'wden.  Die  Gedichte,  sämmtlich  von  streng  puritanischem 
*'8te  diu-chweht,  zeigen  eine  Auffassung  von  Murrays  Leben 
™*^  Charakter,  wie  sie  etwa  Knox  von  ihm  hatte,  der  nur 
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einen  Fehler  an  ihm  fand  —  denjenigen  zu  großer  Milde 
gegen  seine  Schwester. 

Ich  hebe  der  Charakterisierung  wegen  gewisse  Züge 
und  Eigenschaften  hervor,  die  immer  wieder  stark  und 
übereinstimmend  betont  werden.  Seine  Gerechtigkeitsliebe : 
10,  346;  13,  90;  14,  72;  16,  74;  17,  39,  58;  18,  13;  19, 
23 — 26;  sein  strenges  Vorgehen  gegen  Diebe  und  See- 
räuber: 10,  289tf.,  304 ff.;  12,22,23;  14,71;  17,55;  19,37, 
besonders  gegen  die  von  Liddesdale,  die  ja  seit  langer 
Zeit  ein  Erbübel  des  Landes  waren  (vgl.  Sir  Richard  Mail- 
lands „Complaynt  against  thc  Tlieivis  of  Liddcsdaill")  und 
deren  Bezwingung  wie  überhaupt  eine  Beilegung  der  un- 
sicheren Verhältnisse  der  Borders  Murray  gelungen  war; 
seine  energische  Hexenverfülgung:  10,376;  17,  56;  19,  36; 
seine  aufopfernde,  treue  Erfüllung  seiner  Herrscherpflichten : 
10,  353  fl'. ;  12,  26 — 27 ;  seine  Verdienste  um  den  Glauben 
und  das  Niederwolfen  der  „Idolatrie":  14,  61  ff.;  17,  61; 
19,  36;  seine  Liebe  zu  den  Armen:  12,  12,  369;  17,  60; 
seine  Einfachlieit  und  LeutseUgkeit :  10,  361  ff.;  17,  66  ff. ; 
In  theilweiser  Übereinstimmung  wird  ihm  im  Stile  der  Zeit 
10,  77  ff.  und  14,  66  ff.  Abrahams  Glaube,  Salomons  Weis- 
heit, Samsons  Stärke,  Jethros  Gerechtigkeit,  Scipios  Keusch- 
heit, Davids  Güte,  des  Titus  Freigebigkeit  und  des  Camillus 
Sorge  um  das  Staatswohl  nachgerüluut.  Mit  solchen  per- 
sönlichen und  solchen  Herrschertugeuden  geschmückt,  kam 
ihm  keiner  gleich  seit  des  Fergus  und  des  Bruce  Zeiten 
in  Schottland :  10,  377,  378;  12,  18;  18,  104,  und  Gott  hat 
ihn  zu  «ich  genommen,  „because  ye  wordlinges  ar  anc  Curgit 
Clan:  Yc  war  not  loorthic  of  this  godhj  man"  (10,  51,  62). 
Sein  einziger  Fehler  war  Großmuth  zu  mirechter  Zeit,  da- 
mals als  er  nach  der  Schlaclit  bei  Langsido  dun  gefangenen 
HamUton  nicht  hinrichtou  heß  10,  267,  274,  404;  11,  72; 
17,  61,  73;  18,  9;  19,  69;  Fürsten  sollen  sich  an  ilim  ein 
warnendes  Beispiel  nehmen,  denn  sein  Tod  war  offenbar  die 
Strafe  für  diese  Großmuth,  12,  87. 

Selbstverständlich  fehJt  es  nicht  an  Verwünschungen 
des  Mörders,  dessen  Undank  eingehendst  beleuchtet  wird 
10,  409;  11,  39,  66.  Dass  er  ein  Hamilton  ist,  erscheint  in 
weitgehendster  Form  für  Parteizwecke  ausgenützt.  Sah  man 
doch   iu   ihnen   und    ihrem   Anhange    den    unmittelbarsten 
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Feind  des  neuen  Glaubens.  Ihr  Haupt,  der  Herzog  von 
Chatelherault,  hatte  als  der  nach  Mary  und  ilu'en  Nach- 
kommen nächste  Erbe  des  Thrones  nach  der  Abdankung 
der  Königin  die  Regentschaft  für  sich  in  Anspruch  ge- 
nommen und  war  im  Februar  1669  aus  Frankreich  zurück- 
gekehrt. Murra}'  hatte  ihn  indes  ergreifen  und  auf  der 
Festung  von  Edinburgh  gefangen  setzen  lassen.  Der  Com- 
mandaut  der  Festung,  Kirkaldy,  lieli  ihn  bald  nach  der 
Ermordung  des  Regenten  wieder  frei.  Der  Mörder  gilt  als 
von  den  Hamiltons  gedungen:  10,  405 — 408;  12,  7;  17,  96; 
ihr  ganzer  Stamm  (Clan)  wird  verflucht:  11,  36;  12,  38; 
13,  89;  19,  79;  20,  34  und  ihre  unrühmliche  Vergangenheit 
erzählt:  12,  40ff. ;  13,  124  ft'.;  besonders  kehrt  sich  der  Hass 
gegen  den  „Äpostate"  und  „Campion  of  Babyloti",  den 
Bischof  Hamilton,  welcher  der  Mitschuld  au  Murrays 
—  12,  66;  17,  97;  18,  61;  19,  77;  20,  169,  24  und  28  />«V 
sim;  34,  17  —  wie  an  Damleya  Tode  12,  8;  17,  96  be- 
zichtigt wird. 

Daneben  begegnen  Klagen  über  die  Folgen  der  That, 
neues  Elend  vmd  Bürgerkrieg,  die  zuweilen  wie  17,  122, 
137 — 162 ;  20,  31  S,  tief  empfimden  zu  sein  scheinen,  wäh- 
rend sie  11,  41  ff.;  17,  106  ff.  den  Thäter  für  das  durch 
seine  ruchlose  That  herautlaeschworene  Unglück  verant- 
wortlich macheu  und  dieselbe  19,  41  ff. ;  20,  129  ff.  als 
„Satanswerk"  hinstellen  mit  leisem  Anklang  an  fatalistische 
Anschauung,  die  noch  deutlicher  12,  94 — 96  hervortritt. 
Mächtiger  jedoch  als  jedes  andere  Gefülil  ist  das  der  Rache: 
10,  398;  11,81;  12,82;  14,91;  20,96,161;  21,81;  Gottes 
Zorn  droht  allen  11,  103—106;  13,  205  und  Gottes  Strafe 
gleichwie  dem  Saul,  als  er  Agag  nicht  strafte  (Sam.  XV, 
9  et  seq.);  12,  136  (vgl.  auch  30,  187;  31,  206;  39,  306), 
wenn  die  That  nicht  gerächt  wird.  Die  Lords  werden  zur 
Einigkeit  ermahnt:  11,  114;  16,  161;  19,  84:  19,  98—101; 
20,  70,  Vertrauen  auf  Gott  und  ihre  gute  Sache  soll  sie 
dm-chdringen :  11.  106;  17,  177  ff.;  Gott  selbst  werde  ihr 
„Capüainc"  sein:  19,  56  und  mit  eigener  Hand  ihr  Banner 
entfalten :  19,  110  (vgl,  6,  37;  26,  6.)  Sie  sollen  die  Schändung 
des  Namens  der  Stewarts  rächen  20,  119,  120. 

Auf  Mary  wird  der  alte  Schimpf  gehäuft.  Zwar  steht 
sie  in  dieser  Gruppe  von  Gedichten  im  Hintergrunde,    da 
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sie  auf  dem  Schauplätze  nicht  mehr  thätig  eingreift,  aber 
ihre  frühere  Hufhaltung  mit  ihren  den  Puritanern  so  ver- 
liRMsteu  Lustbarkeiten  muss  al»  Gegensatz  zu  derjenigeu 
Murrays  dienen  10,  125«*.;  17,  30  tf.  (Vgl.  auch  1,"420'ü:; 
7,  70  ff.)  Der  alte  Hass  gegen  „Seiwfeour  Rigrio,  ihis  slranijer 
and  fallow  of  tia  kin"  10,  164,  bricht  stärker  als  früher 
(3,  89;  4,  121;  7,  36,  37)  durch.  In  Nr.  10,  163—205  wird 
seine  Ermordung  eingehend  beschrieben  und  als  eine  der 
gerechtesten  Handhmgen  der  Königin  gegenüber  hingestellt.. 
Darnleys  Tod  wird,  wie  in  der  englischen  Ballade  Crans- 
touns  ausdrücklich  als  Racheact  Marys  gedeutet,  offenbar 
in  der  Absicht,  um  die  Rachsucht  der  Königin  zu  einer  Zeit 
recht  deutlich  vor  Augen  zu  führen,  da  ihre  Rückkehr 
nach  Schottland  wiederum  nahe  scliien.  Ausdrücklich  wird 
15,  117  und  21,  49  fl".  vor  ihrer  Rückberufung  gewarnt. 

Wenden  wir  uns  nun  zui"  Aufzälilung  der  auf  Murrays 
Tod  bezüglichen  Gedichte.  Am  eingehendsten  und  im 
höchsten  Grade  panegyrisch  gehalten  ist  Nr.  10  „Ane 
Tragediein  forme  of  ane  Di  alog  betwix  Hon  our, 
Gude  Fame,  and  the  Äuthoiir  heirof  in  a  Trance'^, 
über  400  Zeilen  lang  und  in  fortlaufenden  Reimpaaren  des 
heroic  vers  geschrieben.  Honour  nnd  Gude  Fame  sind 
die  Eltern  Murrays  und  erzählen  dem  Autor  in  einem  Traume 
dessen  Geschichte,  während  er  selbst  als  Todter  in  ihrer 
Begleitung  erscheint  und  gegen  die  Tradition  solcher  Er- 
scheinungen stumm  bleibt.  Der  Stil  ist  leicht  erzählend, 
durch  den  Dialog  angenehm  belebt,  wenn  auch  ohne  be- 
sondere poetische  Wendepunkte. 

Nr.  11.  „The  Complaint  of  Scotland",  eine  Klagsj 
Schottlands  um  seinen  Wohlthäter,  galt  bisher  als  ein  auf 
die  Ermordung  Damleya  bezügliches  dfodicht,  Cranstoun 
hat  mit  guten  Gründen  nachgewiesen,  dass  es  sich  auf 
Murrays  Tod  bezieht.')  Hinzufiigen  möchte  ich  noch,  dass 
die  Anspielung  auf  die  ArgIo.sigkeit  und  Großmuth  des 
Opfers  11.  71  —  75  nur  auf  Murray  passt  und,  wie  oben  ge- 
zeigt wurde,  für  die  seinen  Tod  verheiTÜchenden  Gedichte  | 

')  Der  Aasdruck  „godly  man"  (1.  71)  würde  iiides  bei  dem  Chai-akter 
unserer  Gedichte  keineswegs  gegen  Darnley  sprechen,  der  1,  101  „ane 
taihUn  hitttbe"  genannt  und  von  dem  8, 19  behauptet  wird:  „in  meihtesg 
he  did  <üi  men  excell". 
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charakteristisch  ist,  ebenso  wie  die  Verfluchung  des  ganzen 
Clan  des  Mörders  1,  36  und  die  Beziehung  darauf  1.  78. 

Eines  der  verbreitetsten  Gedichte  über  den  vorliegenden 
Gegenstand  scheint  Robert  Sempilla  „The  Regentis 
'rage die"  (Nr.  12)  gewesen  zu  sein.  L.  IBl  gibt  als  ter- 
mintts  ad  quem  der  Abfassungszeit  den  17.  Februar  1570. 

Um  dieselbe  Zeit  mag  „The  Deploration  of  the 
Cruell  Murther  of  James,  Erle  of  Murray"  (13) 
entstanden  sein,  ein  in  Anordnung  und  Ausfiihnmg  der  ein- 
_a»lnen,  auch  äul3erlioh  voneinander  unterschiedenen  Theile 
Jes  Gedichtes  durchaus  predigtartiges  Productj  das  überdies 
in  seinem  streng  religiösen  Tone  mit  ungewöhnlich  zahl- 
reichen Hinweisen  auf  die  Bibel  und  Anwendungen  von 
Bibelstellen  einen  an  geistliche  Betrachtungen  gewöhuteu, 
wenn  nicht  direct  einen  geistlichen  Verfasser  zu  verratheu 
scheint.  In  der  Einleitung  weist  dieser  an  der  Hand  der 
Geschichte  nach,  dass  gute  Menschen  seit  Adams  Zeiten 
von  den  bösen  unterdrückt  worden  seien;  ein  Beispiel  aus 
jüngster  Zeit  sei  Mmray.  Dabei  berührt  er  die  im  Mittel- 
alter allgemein  verbreitete  Sage,  dasa  alle  bösen  Menschen, 
vornehmlich  aber  die  Mörder,  von  Kain  abstammen  imd 
(in  begreiflichem  Gegensätze  dazu)  alle  guten  von  Abel. 
Cranstoun  verkennt  dies,  wenn  er  in  einer  Note  zu  1.  41 
bemerkt:  ,,TJie  ufritcr's  Scripture  knowledf/e  is  someivhat  shaki/ 
here.  There  is  no  record  of  Abels  family."  Und  doch  hätten 
ihn  unsere  Gedichte  selbst  auf  das  Richtige  führen  können, 
denn  Kain,  der  ja  frühzeitig  als  Urbild  alles  Bösen  und 
schon  Beowulf  11.  107,  1262  (ed.  Heyne)  als  Stammvater 
Grendels  gilt,  wird  wie  im  Mittelalter  allgemein  gleich- 
bedeutend mit  ,,Mürder"  gebraucht;  11,61;  21,6;  39,261, 
während  Murray  in  18,  28  als  ,,Äbd  intwcttit"  bezeichnet 
wird.') 

Nr.  H.  ^The  KingisComplaint"  enthält  eine  dem 
jungen  Könige  in  den  Mund  gelegte  Klage  um  seinen 
,JaUhful  frietid".  Seinetwegen,  wie  später  18,  14  ff.   wieder 

')  Daa  beste  Beispiel  für  die  Weiterbildung  dieser  Sage  zur  Er- 
klärung auch  der  moralischeu  Unterschiede  der  Menschen,  sowie  der 
St&ndeiiiiterscldede  gewähren  Hans  Sachsens  dreimal  behandelten 
„Die    ungleichen    Kinder   Evbb".    (Vgl,  Qoedeke  und  Tittraann: 
)eut8che  Dichter  des  16.  Jahrb.,  Bd.  6,  III,  Einleitung,  p.  XXXVI  ff.) 


m 
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hervorgehoben  wird,  habe  Murray  den  Tod  gefunden.  Nun 
sei  er  „byrd  aUonc",  den  Nachstellungen  seiner  Feinde  aus- 
gesetzt, die  seiner  nicht  schonen  würden,  wie  sie  seine  Vor- 
fahren und  seinen  väterlichen  Freund  zugninde  gerichtet 
h&tten.  Flehentlich  fordert  er  zur  Rache  auf,  die  Lords  mit 
eindringlichen  Mahnungen,  Gott  mit  innigen  Bitten,  deren 
Refrain  ,,Jiutffe  and  Itcvcngc  his  cause,  u  Lord"  zu  der  irrigen 
Annahme  ftihrte,  das  Gedicht  beziehe  sich  auf  Damley. 

Das  Überquellen  leidenschaftlicher  Geilihle  hat  bisher 
noch  nirgends  eine  wirklich  rührende  Todtenklage,  den  Aus- 
druck zarter  Emi)tiudimgen  und  nach  Antheil  ringenden 
Schmerzes  aufkommen  lassen.  Etwas  Ähnliches,  das  zugleich 
auch  an  den  der  schottischen  Dichtimg  eigenen  Siim  lur 
die  Natui'  erinnert,  finden  wir  in  der  ersten  Hälfte  von 
Nr.  15  „The  Exhortatioun  to  all  plesant  thingis'', 
in  der  die  ganze  belebte  und  unbelebte  Natxir  aufgefordert 
wird,  mit  den  Menschen  um  Murray  zu  trauern  und  ihnen 
ihre  Freudeu  zu  entziehen.  Nur  lässt  die  Fülle  und  Ein- 
tönigkeit der  mit  gleicher  Emphase  vorgetragenen  Bitten 
auch  hier  keinen  tiefen  Eindruck  entstehen.  Die  zweite 
liälflo  des  Gedichtes  ist  eine  Lobpreisung  Murrays  ge- 
wühnlichster  Art. 

Zu  den  verhältnismäßig  besten  Versen  über  dieses 
Thema  gehört  in  sachlicher  wie  in  poetischer  Ausarbeitung 
„The  Poysonit  Shot"  (Nr.  17).  —  Vom  4.  bis  zum 
15.  März  1570  fand  in  Edinburgh  eine  Versammlung  der 
protestantischen  Lords  statt.  Nach  einer  Anspielung  darauf 
in  1.  99  dürfte  um  diese  Zeit  Nr.  18  „The  Admonitioun 
tu  the  Lordis"  verfasst  sein.  Nach  dem  umnittelbaren 
Vorbilde  Lyndesays  und  „The  Complaynt  of  Scofc- 
lande"  werden  hier  wie  in  Nr.  19  die  einzelnen  Stände 
unter  Erinnerung  au  die  Wohlthaten  des  Verstorbenen  und 
die  Lords  einzeln  zu  energischem  Vorgehen  gegen  die 
Mörder  des  Regenten  und  ihren  Anhang  aufgefordert.  — 
MujTay  hatte  sich  in  hervorragendem  MaÜe  die  Sympathien 
des  niederen  Volkes  erworben.  Als  von  diesem  beklagt  stellt 
ihn  das  nach  1.  81  unmittelbar  vor  dem  10.  April  1570  ver- 
fasste  Gedicht  „Maddeis  Lam  ent  atioun"  (Nr.  19)  und 
das  nach  der  ausdrückhchen  Benifmig  (1.  1 — 4)  auf  ersteres 
später  entstandene  „M  add  e  i  s  P  r  o  cl  am  at  i  o  un"  (Nr.  20)  dar. 
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5chottlaiid  gieng  nacli  Murrays  Tode  seiner  achlimmsten 
Zeit  entgegen.  Monatelang  hatte  es  kein  eigentliches  über- 
haupt, da  Lennox,  der  Vater  Damleya,  erst  am  12.  Juli  1570 
zum  Nachfolger  als  Regent  gewählt  wurde.  Um  diese  Zeit 
buchstäblicher  Anarchie  lieJJ  Buchanan,  der  zum  Erzieher 
des  jungen  Königs  ernannt  worden  war,  seine  „Admoni- 
tioun  to  the  trew  Lordis"  (Scott.  Text  Soc.  26, 
p,  18 — 37)  erscheinen,  ein  in  kraftvoller  schottischer  Prosa 
geschriebenes  Pamphlet,  das  vor  den  Hamiltons  als  den 
ärgsten  Feinden  des  Landes  und  des  jungen  Herrschers 
warnt,  tendenziös  ihi-e  Geschichte  erzählt  und  die  Lords 
malmt,  alles  Heil  des  Landes  in  der  Sicherheit  des  Königs 
und  dem  treuen  Festhalten  an  seiner  Sache  zu  suchen  — 
also  ganz  denselben  Inhalt  und  Ton  zeigt  wie  imsere  Ge- 
dichte. Eine  enge,  wenn  auch  kürzere  Parallele  hiezu  bildet 
Nr.  21  „The  Spur  to  the  Lordis".  Die  Lords  werden 
darin  wegen  ihrer  Lässigkeit  getadelt  und  zu  rücksichts- 
losem Vorgehen  angeeifert.  Nach  1.  31  scheint  das  Gedicht 
vor  der  Zerstörung  der  Hamilton  sehen  Besitzungen  in 
Clydeadale  (Mai  1670)  veri'asst  zu  sein,  zxl  deren  Ver- 
wüstimg mit  Feuer  und  Schwert  es  1.  81  auffordert;  ander- 
seits weist  1.  49  auf  die  Entstehiuig  nach  Glitte  April,  d.  h. 
nach  der  Unterzeichnung  der  Petition  für  die  Zurück- 
borufung  der  Königin  durch  Argyle  imd  Boyle.  Daher  er- 
klärt sieh  wolil  auch  11.  67 — 72  die  strenge  Warnung  davor. 
L.  111  enthält  eine  Anspielung  auf  die  Romanze  von  Eger 
und  Schir  Gryme,  aus  deren  "Wortlaut  mau  auf  die 
damalige  Beliebtheit  der  Dichtung  schlieUen  darf. 

Die  Wahl  des  Grafen  Lennox  brachte  nicht  Frieden 
und  Einigkeit  sondern  vervollständigte  nur  die  innere  Zer- 
splitterung. Da  er  schon  am  4.  September  1671  zu  Stirling 
ermordet  wurde  und  der  zu  seinem  Nachfolger  gewählte 
Mar  gleichfalls  nach  Jahrestrist  starb,  ist  es  begreif hch, 
dasa  keiner  einen  nennenswerten  Erfolg  zu  verzeichnen 
hatte,  zumal  da  Morton,  der  nun  als  Regent  folgte,  seit 
Murray  als  der  eigentliche  Führer  der  „King's  Party" 
gegolten  hatte.  Diese,  welche  ihren  Anhang  mehr  im  Volke 
hatte,  und  die  „Qu een's  Party",  die  vor  allem  den  Adel 
zu  den  Ihren  rechnete,  brachten  unterdessen  das  Land, 
während    si&  beide   das  Wohl   und    den  Frieden   desselben 
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im  Sinne  zu  haben  vorgaben,  seinem  Untergange  nahe.  Die 
Hauptstütze  der  königlichen  Partei  war  England,  ohne 
welches  sie  bald  den  immer  mächtiger  werdenden  An- 
hängern der  Königin  unterlegen  wäre;  diese  fanden  auBer 
geringer  französischer  Unteratützung  ihre  Stärke  in  dem 
Besitze  der  beiden  Hauptfestungen  des  Landes,  Edinburgh 
und  Dumbarton,  sowie  in  iliren  Führern  Sir  William  Mait- 
land  nf  Lethington  und  Kirkaldy  of  orange. 

Maitland,  den  Eüsabeth  „the  flower  of  the  mts  of 
Scotlatid"  nannte,  erscheint  in  unseren  Gedichten  wie  den 
meisten  seiner  Zeitgenossen  als  die  Verkörperimg  alles 
Zweideutigen,  ünauirichtigen  und  Falschen.  Schon  1,  146, 
14<j  wird  seiner  „soivgred  sperch"  gedacht,  mit  der  er  die 
Mensehen  sich  schlau  gefügig  zu  machen  versteht.  Später 
wird  er  kaum  mehr  erwähnt  ohne  den  Beinamen  „traitor" 
oder  ,/nheMachMtiun",  auch  „Mytchdl  Wylic  (=  Machiavelli) 
of  Scotlavd",  sei  es  von  katholischer  Seite  wie  9,  111  —  116, 
149 — 1B5,  207,  wo  er  als  Intrignant  gut,  der  Mary  in  ihr 
Verderben  gestürzt  hat,  oder  in  protestantischen  Partei- 
Schriften,  die  besonders  seine  Schlaulieit  und  seinen  achinipf- 
hclipn  (Gesinnungswechsel  betonen:  13,  116;  23,  116;  3<.), 
18,  138;  .S2,  110;  45,  39.  Zwei  Gedichte,  Nr.  16  und  Nr.  22, 
beschäftigen  sich  auHSchlieülich  mit  ihm.  Das  erste,  „The 
Cruikit  liedis  the  Blinde",  mag  in  der  zweiten  Hälfte 
des  April  1670  {IL  43 — 66)  entstanden  sein  und  zeichnet  in 
treä'end  satirischen  Ausfällen  Maitlauds  zweideutiges,  hin- 
haltendes Benehmen  gegenüber  beiden  Parteien  zu  Beginn 
des  Bürgerkrieges.  Jede  möchte  ihn  für  den  Ihren  halten, 
fillirt  der  Verfasser  aus,  imd  indem  der  schlaue  Diplomat 
den  einen  Hilfe  von  englischer  Seite,  den  anderen  solche 
von  Frankreich  verspreche,  wisse  er  beider  Vertrauen  zu 
gewinnen.  Kämen  die  Lords  nach  Edinburgh,  so  sei  ihr 
erster  Gang  zu  Maitland,  als  oh  er  der  König  oder  die 
Königin  wäre.  Sein  charakterloses  Verhalten  gegen  die 
Königin-Mutter  und  Mary  solle  doch  ihre  Augen  öü^en 
und  sie  von  dem  entwürdigenden  Buhlen  imi  seine  Gunst 
zurücklialten.  Belehrte  sie  die  Vergangenheit  nicht,  so  werde 
ea  leider  die  Zukunft  thun  müssen,  wenn  das  Reich  durch 
seinen  listigen  Bath  vollständig  zugrunde  gerichtet  sein 
werde.  • 


—    31     — 

Toch  schärfer  ist  Nr.  22,  eine  Satire  auf  Maitland  als 
„The  Bird  in  the  Cage**.  So  wird  er  spottweise  ge- 
nannt worden  sein,  als  er  sich  Ende  April  1570  mit 
Kirkaldy  in  die  Festung  von  Edinburgh  begeben  hatte.  Das 
Gedicht,  welches  in  11.  6,  97  auf  das  oben  besprochene  an- 
zuspielen scheint,  enthält  eine  Menge  glücklich  gewählter 
Bilder.  Maitland,  dem  ,,Sctirvie  SchoUar  of  Machiairllns  lair", 
der  ftir  all  das  Elend  des  Landes  verantwortlich  ."^ei,  wird 
mit  Anspielung  auf  den  Todtentanz  (1.  56)  ein  Ende  au  dem 
(ialgen  vorausgesagt.  Einen  schmälJichen  Tod,  wie  ihn  der 
Dichter  in  einem  „Etivoij"  aLs  unausweichlich  nochmals  vor 
Augen  fülirt,  hat  Maitland  auch  gefimden.  Nach  der  Ein- 
nahme Edinburghs  durch  die  Engländer  wurde  er  gefangen 
und  tödtete  sich,  um  dem  seiner  harrenden  Ende  durch 
Henkei-shaiul  zu  entgehen,  selbst  durch  Gift  im  Kerker. 
Nr.  39  schildert  (II.  180  ff.)  mit  sichtlicher  Befriedigung  die 
Erapönmg  der  eingesclilossenen  Soldaten  gegen  ihn  und 
Kirkaldy.  Die  Erbittenmg  de»  Volkes  war  so  groÜ,  dass 
man  ihn  beim  Verlassen  der  Festung  geljTieht  hätte,  wenn 
ihn  nicht  der  englische  General  Dmry  geschützt  und  in 
seine  eigene  Wohnung  hätte  bringen  lassen  (39,  223 — 224). 
Ein  Seitenstück  zu  unseren  Gedichten  bietet  hier  wieder- 
um eine  Schrift  Buch  an  ans,  nämlich  die  Ende  1570  ver- 
fasste  Satire  auf  Maitland  „The  Chamseleon"  (S.  T.  S.  26, 
p.37 — 54),  gleich  seiner  „Adraonitioun"  in  Prosa  geschrieben, 
Was  der  Autor  des  „Franciscanus"  hier  in  bitterstem  Tone 
gegen  den  ,. Lairtl  qf  Lülmgtone"  vorbringt,  wiederholt  er 
später  in  ruhig  geschichtlliiher  Darstellung  im  19.  Buch 
.«teiner  „Rerum  Scoticarum  Historia". 


Kirkaldy  hatte  im  September  1567  von  Murray  das 
Commando  der  Festung  Edinburgh  erhalten.  Seine  bisherige 
Haltung  als  treuer  Anhänger  der  Reformation  schien  einen 
solchen  Vertrauensposten  ebensosehr  zu  verdienen  wie  seine 
erprobte  militärische  Tüchtigkeit.  Allein  MuiTays  Verhalten 
gegenüber  dem  Herzoge  von  Chatelherault,  Lord  Herries 
und  Maitland  veranlasste  ihn  nebst  anderen  Gründen,  nach 
dessen  Tode  immer  mehr  und  mehr  auf  die  Seite  der  Königin 
zu  treten.  Ein  Versuch,  ihn  während  seines  Schwankens  im 
Sommer  1570   bei   der  Partei   des  Königs   zu  erhalten,  ist 
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„The  hailsome  Ad  m  oni  tioun"  (Nr.  2S).  Er  wird  darin, 
wie  schon  ähnlich  18,  21,  mit  Berufung  auf  die  seinem  Vater 
von  James  V,  und  ihm  selbst  von  Mun-a^y  erwiesenen  Wohl- 
thaten  und  mit  besonderer  Betonung  des  großen  Vertrauens, 
das  ihm  letzterer  durch  die  Übergabe  der  Festung  bewiesen 
habe,  ermahnt,  der  Reformation  auch  fernerhin  treu  zu 
bleiben,  Dankbarkeit  und  Conaequenz  seiner  Gesinnung  wie 
seiner  Handlungen  sollen  ihn  zum  Festhalten  an  einer  äache 
bewegen,  die  bisher  stets  siegreich  gewesen  sei  und  mit 
Gottes  und  Englands  Hilfe  es  auch  weiterhin  bleiben  werde. 
Hier  wie  früher  1,  183,  506  wird  seiner  nur  ehrenvoll  ge- 
dacht. Aber  bald  w^ird  aus  „iheflourc  of  Chevalri/" ,  ihc  pcirhjtc 
Pcirll  of  prysc"  (vgl.  die  ganze  erste  Strophe  von  Nr.  23) 
ein  ,,Curst  Ncmroil,  riciU  of  Babilone  the  chHß'  (32,  6).  Denn 
Kirkaldy  ließ  einen  Zweifel  an  seinem  Gesinnungswechsel 
nicht  lauge  bestehen.  Im  Februar  1671  erschien  unter  dem 
Titel  „Aue  Ballat  of  the  Captane  of  the  Castell" 
(Nr.  25)  ein  Gedicht,  füi*  dessen  Verfasser  er  allgemein  ge- 
halten wurde.  Sein  Inhalt  ist  folgender:  Ein  Mann  ist,  auf 
den  Wchanzwällen  der  Festung  Edinburgh  ruhend,  in  Nach- 
denken über  den  Verfall  des  Landes  versunken  mid  kommt 
zu  dem  Schlüsse,  die  Ursache  des  Elendes  sei  „his  Con- 
gregation".  Sie  habe  das  Volk  aus  Eigennutz  gegen  die 
Königin  gehetzt,  Gott  aber  habe  diese  aus  iliren  Händen 
erlöst.  Seitdem  sei  das  Land  in  Knechtschaft  gerathen 
durch  List  und  „suddrone  bloud'\  Englands  Politik  sei  es  «tets 
gewesen,  im  Lande  unter  dem  Scheine  von  Freundschaft 
Zwietracht  zu  säen,  um  sich  selbst  in  seinen  Besitz  zu 
setzen.  Während  der  um  die  Zukunft  des  Landes  Bangende 
keinen  Ausweg  aus  dieser  Lage  sieht,  vernimmt  er  in 
nächster  Nähe  eine  Stimme,  die  ihn  tröstet:  Mit  Gottes 
und  Frankreichs  Hilfe  solle  er  in  Bälde  seine  Fürstin  wieder 
besitzen.  „Ich  filrehte  weder  Morton  noch  England,"  fahrt, 
die  Stimme  fort,  „hier  bin  ich  sicher,  hier  will  ich  mein 
Vaterland  vertheidigen,  und  nichts  soll  mich  wankend 
macheu  in  der  Treue  zu  meiner  Herrin.  Hängen  lassen  will 
ich  ihre  Feinde  und  sie  fiir  ihren  Verrath  strafen,  wie  sie 
es  verdienen.  Sie  wissen  gar  wohl,  dass  ich  ein  zäher  Krieger 
und  auf  meiner  Burg  gut  versorgt  bin;  sie  sollen  nur 
kommen !  Edinburgh  aber  werde  ich  in  den  Grund  schießen 
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Uwen,  wenn  seine  Bewohner  mich  irgendwie  belästigen," 
Dsmit  bittet  die  Stimme  den  Mann,  sich  seiner  trüben  Qe- 
danken  zu  entschlagen  imd  von  Gott  die  Erhaltung  dieses 
..nchk  lud^e"  als  sicheren  Zufluchtsort  für  die  Königin  zu 
erflehen.  Hierauf  fordert  der  Getröstete  seinerseits  alle 
Jrtw  Dttn"  auf,  sie  möchten  mit  ihm  Gott  um  den  Unter- 
gtDg  der  Feinde  der  Königin  bitten. 

Das  Gedicht  ist  das  einzige  um  diese  Zeit  von  einem 
Aiiliäuger  der  „Quem's  Party"  verfasste.  Wie  in  „Maiater 
Haudolphes  Phantasey"  Randolph  der  Titelheld  ist,  so 
hier  Kirkaldy,  Denn  dass  dieser  mit  dem  durch  „ane"  und 
„Af"  unbestimmt  gelassenen  Tröster  gemeint  ist,  kann  schon 
nftdi  dem  Titel  keinem  Zweifel  unterliegen.  Eine  andere 
Frage  ist  die,  ob  er  wirklich  der  Verfasser  war.  Dafür  haben 
wir  kein  einziges  zwingendes  Zeugnis.  Die  von  Cranatouu 
angefahrten  Berichte  Calderwoods  ixnd  Richard  Bannatynes 
geben  nur  die  Meimmg  ihrer  Zeitgenossen  wieder  und  be- 
weisen nichts.  Die  kunstvolle  und  nicht  ohne  Geschick  ge- 
bwidhabte  Strophenform  würde  eher  gegen  die  Autorschaft 
«ines  mehr  in  Waffen  als  in  Versen  geübten  Mannes  sprechen, 
von  dem  uns  sonst  kein  Product  seiner  Muse  bezeugt  ist. 

Eine  Antwort  auf  dieses  Gedicht  blieb  nicht  lange  aus. 
Wir  finden  sie  in  „The  Exhortatioun  to  the  Lordis" 
(Nr.  26).  In  seiner  ersten  Hälfte  eine  Auffordeiung  an  die 
iiD  Mai  1571  zu  Edinburgh  versammelten  Lords  zu  ersprieÜ- 
ücher  Thätigkeit,  enthält  das  Gedicht  in  seinem  weiteren 
Inhalte  eine  Darstellung  von  Kirkaldys  „Verrath",  worin 
'km  Undank,  Doppelzüngigkeit  und  Feigheit  vorgeworfen 
'Verden.  IJberall  verräth  sich  der  gereizte  Ton  bitterer  Ent- 
'ÄnÄchung,  den  der  Verfasser  nach  seinem  in  Nr.  23  gemachten 
"nd  misslungenen  Versuche,  den  Befehlshaber  der  Festung 
"«•r  königlichen  Partei  zu  erhalten,  und  nach  so  viel  ihm 
dort  gespendetem  Lobe  begreiflicherweise  empfinden  mus-ste. 

Soweit  die  Kanonen  einer  Festung  den  Worten  ihres 
^^onunandanten  Nachdruck  verleihen,  reicht  gewöhnlich 
'lessen  Macht,  und  so  fühlte  sich  denn  auch  Kirkaldy  als 
Gebieter  Edinburghs,  Wenngleich  er  nicht  wörtlich  ausführte, 
womit  25,  113  ff.  gedroht  wird,  so  wurde  die  Stadt  doch 
durch  seine  Haltung  schwer  geschädigt.  Handel  imd  Ge- 
werbe lagen  bei  der  gefährdeten  Sicherheit  des  Lebens  imd 
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Btand  brachte  viele  der  Bewohner  an  den  BettelstÄb.  Diesei 
bitteren  Noth  sucht  „The  Lamentationn  of  the  Com— 
mons  of  Scotland*^  (Nr.  32)  Ausdruck  zugeben;  zngleicl 
ist  das  Gedicht   eine   scharfe  Anklage  Kirkaldys,    die    zu 
größten  Tbeile  auf  "Wahrheit  bei-ulit.   Die  Marktleute,  di» 
früher  ,,vnth  mirrir  sang  all  trippirig  into  pairis^'  zu  Markte 
zogen    und   nach    gutem  Erlös   vor   Freude    hüpfend    beim 
Schein    des  Mondes  heimkehrten,    sind  jetzt   verarmt    und 
wagen  sich   trotz  Hungers  und   grässlicher  Noth  nicht  auf 
die  unsichere  Straße. 

„With  Moming  Prayer  tre  curse  tJiame  maid  this  weit, 
Blaming  ihy  treason,  the  caus  of  our  mischance." 

U.  31,32. 

Die  Hausierer,  die  sonst  ihren  Kram  den  „Lnndwart  Majges" 
verkauflten,  liegen  jetzt  zu  Hause,  „btit  meit  —  wo  drink  hol 
drcg(jis"  (l.  39).  Die  Handwerker  sind  beschäftigungslos,  haben 
alles  geopfert,  um  sich  mit  Weib  und  Kind  am  Leben  zu 
erhalten,  und  müssen  doch  aUe  noch  betteln  gehen!  Die 
Geschosse  der  Festung  tödten  dem  Weibe  den  Gatten  und 
den  Kindern  die  Mutter.  Hilflos  irren  Frauen  und  Waisen 
auf  den  Straßen  umher,  schreien  nach  Brot,  fluchen  dem 
Mörder  und  nifen  das  Strafgericht  des  Himmels,  „hrinstanc, 
fi/rc  and  Ihundrr",  auf  ihn  herab.  Das  Gedicht  ist  cultur- 
gesehichtlich  nicht  unwichtig')  imd  macht  durch  die  wahr- 
haft ergreifende  Schilderung  des  Elendes  und  der  Erbitte- 
ning  der  Bevölkertmg  den  Eindruck  tiefempfundener  Wahr- 
heit. Poetisch  wirksam  ist  die  Gegenüberstellung  des  früheren 
Wohlstandes  und  des  fröhlichen  Treibens  mit  der  später 
•  herrschenden  Noth,  sowie  die  stete  Steigerung,  welche  inner- 
halb der  Strophen  durch  die  refrainartige  Schlusszoile  und 
zu  Ende  des  Gedichtes  durch  den  Fluch  und  die  Bitte  um 
Rache  erreicht  wird,  während  die  letzte  Strophe  nach  dem 
wilden  Toben  der  Gefiihle  in  ein  auch  metrisch  abgehobenes 
inniges  Gebet  für  König  und  Regenten  ausklingf.. 


')  Vgl.  das  gleicli  falls  auf  Edinburglier  Verhältnisse  bezügliche 
Gedicht  Dunbars:  „To  ihc  Merchantis  of  Edinlmrgh"  (J.  Schipper, 
„The  Poems  of  Williaan  Dunbar",  Vienna  1894,  Nr.  13)  und  Lyndesays 
„Vomplaynt  of  Pajn/ngo",  11.  G26— »J82. 
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Bald    sollte    das    erflehte    Strafgericht   über    Kirkaldy 
lereiBbrechen.  Da  Elisabeth  einsah,  daes  iiach  der  Einnahme 
TOB  Dambarton  (s.  S.  38)  die  Sache  ihrer  Feinde  wesentlich 
Ton  dem  Falle  Edinburghs  abhänge,  beschloss  sie,  Morton 
mit  aller  Entschiedenheit  zu  unterstützen,   und  sandte  im 
April  1673  Sir  "William  Drury  mit  einer  entsprechenden 
Trappemnaoht  ziu"  Belagening  Kirkaldys,   der   sich   nach 
Iittbiickiger  Vertheidigung    wegen    Mangels    an    Lebens- 
mitteln und  an  Wasser  und   durch   oflFene  Meuterei  seiner 
Soldaten  gezwungen,  am  29.  Mai  seinem  alten  Kriegskame- 
mdeii  Drory  ergab.    Nach  zweimonatlicher  Gefangenschaft 
mirde  er  trota  aller  Bemühungen  seiner  zahlreichen  Freunde 
am  3.  August  1673  auf  dem  Marktplatze  in  Edinburgh  ge- 
hängt 

Die  Belagerung  der  Festung  bildet  den  Gegenstand 
vonSempills  bekanntem  Gedichte  „The  Rege  of  the 
Castel  of  Edinburgh"  (Nr.  39).  Es  beginnt  mit  einem 
begeisterten  Panegyrikus  auf  Drury,  Elisabeth  und  die  alt- 
bewährte Freundschaft  Englands,  der  in  dem  Wimsche  aus- 
kÜDgt: 

„Coinmonis  rnay  cryc:  ^latuj  tiiot  Ihat  frmdfthip  st^nd'. 
And  bli.t  hir  hafiis  sie  blythncs  h'oucht  amany  us." 

11.  71,  72. 

Dann  folgt  eine  ohne  Zweilel  von  einem  Augenzeugen  her- 
rührende, anschaiUiche  Schilderung  der  Belagerung  und  Er- 
stürmong  der  Festung,  wobei  wohl  mit  Absicht  das  auch 
sciBt  bezeugte,  bereitwillige  Zusammengehen  von  Schotten 
luid  Engländern  betont  wird,  und  schließlich  begeisterter 
Dank  an  Elisabeth  für  die  geleistete  Hilfe,  Dem  Volke  der 
Schotten  werden  bittere  Vorwürfe  gemacht,  weil  es,  im- 
daukbar  und  blind  gegen  die  Uneigennützigkeit  Englands, 
wJnen  besten  Freund  verkenne.  Die  Aufzählung  der  Ver- 
dieJiate  desselben  um  das  Land  wird  ähnlich  wie  frülier  auch 
*"*'■  Diit  dem  Wunsche  geschlossen: 

„Long  moit  Ihir  countreis  leve  in  pace  togiddcr, 
And  grow  in  frcmdship  to  the  feir  to  God!" 

U.  271,  272. 

Einern  nun   folgenden  „Hie  Lenvcy  to  the  Rcg(mt'\  wird 
°*^n  im  gewöhnlichen  Stile  von  Sempills  „Admoniiiouns" 


J 
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ermahnt,  die  Ehre  dea  Sieges  nur  Gott  zu  geben  und  jet 
aeine  Macht  nach  dessen  Willen  zur  Bestrafung  und' 
schonungslosen  Ausrottung  der  Besiegten  zu  gebrauchen, 
sonst  werde  sie  ihm  genommen  werden  und  er  gleich  Saul, 
Ahab  und  Miuray  Gottes  Zorn  anheimfallen.  Ein  weiteres 
,,Lanv(»f  to  the  Ämbassade"  preist  Henry  Killigrew,  den 
Gesandten  EKsabeths,  als  den  unermüdlich  für  Schottlands 
Wohl  thätigen  Mann,  luid  dankt  ihm,  dem  neuen  „Calcb" 
dea  Landes,  für  seine  opferwilligen  Beraiiliungen.  Nach  der 
üblichen  Entschuldigung  seiner  „sempill  wfrsis"  sohliellt 
Sempill  mit  dem  in  leichten  Variationen  fiir  ihn  kennzeich- 
nenden Gebete: 

„God  saif  ottr  King,  and  send  him  lytiU  ado, 
Tfie  Quene  qf  Inghind  and  hir  Counsall,  to/" 

Die  schon  früher  erwähnte  oflFene  Freude  über  Maitlanda 
und  Kirkaldys  Ende  kommt  überall  zum  Ausdnick.  Letz- 
terem wird  Feigheit  vorgeworfen,  —  eine  gehässige,  grund- 
lose Schmähmig  —  imd  er  mit  offenbarer  Anspielung  auf 
Nr.  26  wegen  seines  Vertrauens  auf  die  Uneinnehmbarkeit 
der  Festimg  gehöhnt.  Das  Gedicht  ist  in  erster  Linie  eine 
Verherrlichung  Elisabeths  und  ihrer  Politik,  aber  von  be- 
sonderem geschichthchen  Werte  in  der  allerdings  kaum  die 
Hälfte  des  Ganzen  umfassenden  Schilderung  der  Einnahme 
durch  die  Aufzählmig  vieler  beim  Sturme  betheiligter  Offi- 
ciere,  deren  Namen  uns  sonst  nirgends  überliefert  sind,  und 
durch  den  Umstand,  dass  wir  in  ihr  den  Bericht  eines  im- 
mittelbar  Betheiligten  vor  uns  haben,  wie  aus  U.  81 — 84 
und  11.  142 — 145  deutlich  hervorgeht.  Der  scheinbare  Wider- 
spruch in  11.  122  und  206 

i^As  I  heir  say  —  /  wes  not  thair  my  seil" 

erklärt  sich  leicht  dadurch,  dass  Sempill  darin  von  einzelnen 
Episoden  des  Kampfes  spricht,  an  denen  er  gerade  nicht 
theilgenommen  hat.  Dass  er  der  in  1.  120  erwähnte  .,Capi- 
tane  Sempill"  selbst  gewesen  sei,  wie  Irving';  annimmt,  ist 
mir  schon  nach  dem  Wortlaute  der  folgenden  Verse  121, 
122  xmwahrscheinlich.  —  Unter  demselben  Titel  behandelt 


')  David  Irving,  The  Hist&ry  of  Scotistt  Poetry,  Edinb.  1861,  p.  437. 
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den  gleicheu  Gegenstand  der  englische  Dichter  Thomas 
Chnrchyard.  (Vgl.  über  ihn  Morley,  Engl.  Writers,  VU, 
242  fi'.)  Sein  GediLiht  erscliien  1676  als  erstes  seiner  „Chippes 
Contaiuiiuj  twelve  Laboiirs"^)  und  ist  von  Cranstoim  in  den 
„Appendix"  aufgenommen  worden.  Es  liefert,  im  ganzen 
mit  mehr  poetischem  Talent  geschrieben  als  das  Sempills, 
zu   oiuzeliieu   Stellen  des  letzteren  interessante  Parallelen. 


Die  zuletzt  besprochenen  QedicJite  knüpfen  an  die 
icksale  Maitlands  und  Kirkaldys  an  und  machten  eine 
zusammenhängende  Darstellung  wünschenswert.  Ich  habe 
dabei  von  der  zeitlichen  Aufeinanderfolge  der  Gedicht-e  ab- 
weichen müssen  und  gehe  nun  daran,  einige  nachzutragen. 
Denn  es  gibt  kaum  ein  wiclitiges  Geschehnis  der  zwischen 
Murrays  Tode  imd  dem  Falle  Edinburghs  liegenden  ereiguis- 
voUeu  drei  Jahre,  worüber  uns  nicht  ein  Gedicht  erhalten 
wäre. 

So  wendet  sich  Sempill  in  „The  Tressouu  of 
Dunbartane**  (Nr.  27)  gegen  Lord  Fleming,  der  diese 
Festung  als  Stütze  der  „Quem's  Lords"  hielt,  weil  er  Hamilton, 
den  Erzbischof  von  St.  Andrews,  gegen  den  sich,  wie  wir 
gehört  haben,  als  einen  Hauptschuldigen  an  Murrays  Er- 
mordung der  allgemeine  Hass  richtete,  in  seinen  Mauern 
Schutz  bot,  und  noch  mehr,  weil  er  während  der  Belage- 
rung der  Festung  durch  die  Engländer  im  Mai  1570  hinter- 
listig auf  ihren  AuflUiror,  Sir  William  Drury,  hatte  schießen 
lassen,  als  er  mit  ihm  zu  einer  friedlichen  Besprechung 
zwischen  dem  englischen  Lager  imd  der  Festung  zusammen- 
getroffen war.  Diese  Invective  Sempills  träg^  ausnahmsweise 
den  Stempel  gerecliter  Entrüstung  an  sich,  während  die 
anderen  meist  erkünstelt,  unbegründet  oder  maßlos  erscheinen. 
Denn  wir  wünschen  mit  ihm  dorn  unritterlichen  Fleming 
strenge  Strafe  im  seine  feige  That,  aber  der  Mangel  künstle- 
rischer Behandlung  tritt  sofort  zutage,  wenn  wir  als  Maß- 
stab für  die  Beui'theilung  von  Sempills  Reimereien  Gedichte 
ähnlichen  Inhaltes  zur  Vergleichung  heranziehen,  wie  etwa 
für  unseren  Fall  Dun'bars  „Aganis  Tressane".  (Schipper, 
Nr.  34). 

')  Von  George  Chalmers  in  „Churchyartfa  CMpa  eoncemuuj 
Scotiand",  Lond.  1817,  wieder  gedruckt. 
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Ungefähr  ein  Jahr  nach  dem  eben  besprochenen  Er- 
eignisse, am  2.  April  1B71,  gelang  es  einer  au  Zalil  geringen 
aber  tollkühnen  Schar  unter  Führung  von  Thomas  Craw- 
furd,  das  für  uneinnehmbar  gehaltene  Dumbarton  an 
seiner  unaugänglichsten  und  daher  unbewachten  Stelle 
unter  dem  Schutze  eines  dichten  Nebels  nachts  zu  ersteigen 
und  ohne  irgend  welchen  Verlust  ihrerseits  zu  erobern. 
Fleming  entkam  zwar,  aber  Hamilton,  der  bestgehasste 
Mann  in  Schottand,  fiel  in  die  Hände  seiner  Feinde.  Dass 
dieser  in  seinen  Einzelheiten  so  wimderbare  und  in  seinen 
Folgen  für  den  Verlauf  des  Bürgerkrieges  so  ausschlag- 
gebende Erfolg  der  könighchen  Partei  von  Sempill  nicht 
in  seiner  Art  ausgenützt  woirde,  erklärt  sich  wohl  —  wenn 
wir  kein  verlorenes  Gedicht  darüber  annehmen  wollen  — 
daraus,  dass  Hamilton  wenige  Tage  nach  seiner  Gefangen- 
nahme (Sempill  gibt  28,  12  den  7.  April  au,  der  nach  1.  128 
ein  Palmsonntag  war')  ohne  eigeutüches  Verhör  der  all- 
gemeinen Erbitterung  geopfert  wurde,  und  dass  Sempill 
dessen  Hinrichtung  auf  dem  Marktplatze  zu  Stirling  zum 
Anlass  seines  Gedichtes:  „The  Bischoppis  Lyfe  and 
Testament"  (Nr.  88)  nahm. 

Sempill  behandelt  darin  Leben  imd  Tod  des  Bischof 
nach  dem  deutlichen  Vorbilde  von  Lyndesays  „TAe 
Tragedie  o/the  Cardinal' '  und  mit  Anklängen  an  dessen  „Dretne" 
und  „Papi/ngo".  Über  die  Unbeständigkeit  der  Welt  nach- 
denkend und  zugleich  nach  einem  poetischen  StoflFe  suchend, 
geht  der  Dichter  längs  emes  Parkes  ,,be  Snowdoun  side" 
(Snowdoun  =  StirUug)  und  begegnet  da  des  Bischofs  ge- 
quältem Geiste,  der,  wie  ihm  SempiU  schon  24,  89  selbst"* 
zugerufen,  die  Zeit  seiner  Geburt  verflucht,  sein  ganzes 
Leben  erzählt  und  reuevoll  alle  Verbrechen  eingesteht, 
welche  man  ihm  damals  zuschrieb.  Entsetzt  eilt  der  Dichter 
nach  dieser  Beicht  zur  Stadt  zurück  und  kommt  am  Galgen 
vorüber,  an  dem  er,  seinen  Augen  kaum  trauend,  den  Bischof 
hängen  sieht.  —  In  dieser  Satire  hat  Sempill  den  Prälaten 
als  einen  Meusuheu  hingestellt,  der  seinem  Geschlechte 
über  die  Leichen  Darnleys,  Murrays  und  des  jungen  Königs 


1)  Die  Angaben  übur  den  Tag  der  Hinrichtiuig  schwaukea.  VrI. 
Craiu>-t,ouD,  n,  p.  132,  Note  6. 
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hinweg  den  Weg  zum  Tlirone  bahnen  will.  Wenn  er  seine 
Geldgier,  seine  Bedrückung  der  Armen,  seine  Ausschwei- 
fungen und  die  Versorgung  seiner  Punder  rügt,  so  haben 
wir  kein  Wort  der  Entschuldigung,  auUer  daas  dies  allge- 
mein verbreitete,  damals  den  Geistlichen  beider  Kirchen 
und  dem  Adel  eigene  Laster  sind.  (Vgl,  über  die  Prälaten- 
töohter  Lyndesays  „Satire",  11.3187—3194,  34(Jl— 3408, 
3766—3758,  3928—3943;  über  das  freie  Leben  der  Geistlich- 
keit ib.  11.  2B3— 268,  3921—3927,  „MonarclW  4696-4708.) 
Wenn  Sempill  aber  in  teuflischer  Bosheit  so  weit  geht, 
dem  Bischöfe  eine  Gesinnung  gegen  Damley  und  Mary 
zu  unterschieben,  die  ebenso  widersinnig  als  unverein- 
bar mit  den  geschichtlichen  Thatsaohen  ist,  und  jeden 
menschlich  guten  Zug  seines  Feindes  leugnet,  so  folg^  er 
seinem  blinden  Hasse  und  kann  uns  weder  von  der  Wahr- 
heit des. Vorgebrachten  überzeugen,  noch  in  seinem  geist- 
losen Gleichton  der  Darstellung  diohterisoh  auf  uns  ein- 
wii'ken. 

Am  3.  März  1572  wurde  Henry  Stewart,  der  Sohn 
jenes  wilden  Lord  Ruthven,  der  an  Rizzios  Ermordung 
betheiligt  war,  dm*ch  einen  Schuss  von  der  Festung  Edin- 
burgh getödtet.  Mit  ihm  fiel  ein  treuer  imd  begabter  Aii- 
hänger  der  königlichen  Partei  und  Sempills  „cmptic peti, 
but  cxperiaiCK"  rauss  sich  ea-bitten  lassen,  seinen  „i^Mr»;  Com- 
plaint"  zu  schi'eiben  unter  dem  Titel:  ,,My  Lord  Meth- 
wenis  Tragödie"  (Nr.  30).  Gleich  Ly  nd  esay  im  Prolog 
zu  „M(marchv'\  11.  21G,  241 — 243,  verschmäht  er  den  Bei- 
stand der  Musen,  wendet  sich  vielmehr  an  Gott  und  bittet 
ihn,  das  unglückliche  Opfer  zu  ewigem  Rulime  auizimehmeu. 
Nach  den  üblichen  Verwünschungen  des  Glückes  und  der 
drei  Parzen  „Parcas"  (sie!),  „Lacheses"  und  „Atropus"  zeichnet 
Sempill  mit  geübter  Hand  ein  Idealbild  des  Mannes,  der 
gleich  Murray  für  den  jungen  König  gefallen  sei,  wie  sein 
Vater  ,.for  honest  cause!"  An  seine  Aufforderung  zur  Rache 
knüpft  er  in  der  für  ihn  charakteristischen  Weise  wieder 
Vorwürfe  wegen  der  Lässigkeit  der  Lords. 

Die  Schreckensnachricht  von  der  Bartholomäus- 
nacht (24.  August  1572)  erregte  auch  in  Schottland  unter 
den  Anhängern  des  neuen  Glaubens  Furcht  und  Entsetzen. 
Von  Sempill  rührt  ein  Gedicht  darüber  her:  „Ane  new 
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Ballet  aet  out  be  ane  fugitive  Scottisman  that. 
fled  out  of  Paris  at  this  lait  Murther"  (Nr.  3S). 
Zwar  braucht  man  daraus  nicht  uubediugt  auf  seine  An- 
wesenheit in  Paris  zu  schlielien,  da  Ton  und  Inhalt  der 
Verse  keineswegs  dazu  zwingen,  wohl  aber  ließe  sich  unter 
dieser  Voraussetzung  in  einem  anderen  seiner  Gedichte, 
^Ane  Premonitioun  to  the  barnis  of  Leith** 
(Nr.  31),  der  Aul'ang: 

„Äne  Cunnitig  Clerk  Expcrimce  — 
New  landü  in  Ittchckeith  .  .  ." 

Bo  deuten,  dass  er,  mit  der  Erfahrung  des  Selbstgeschauten 
eben  aus  Frankreich  gekommen,  nun  seine  Mahnung  er- 
gehen lasse,  zumal  sich  in  derselben  Anspielungen  auf  die 
Schreckensnacht  tiiiden  (31,  37  tr.,  61  ff.,  122  ff.).  Gleichzeitig 
gibt  dies  Gedicht  ein  deutliches  Bild  von  der  baagen  Er- 
wartung, mit  der  man  ixnter  dem  unmittelbaren  Eindrucke 
des  Ereignisses  der  nächsten  Zukunft  eutgegensaL  Sempillj 
beginnt  seine  „Ballet"  mit  einem  Vergleiche  von  Damleya 
Ei'mordung  und  der  Bartholomäusnacht,  bezw.  von  Mary] 
und  Katharina  von  Medici,  Das  tcrtium  coinparationis  ist 
natilrHch  die  heucliierische  Maske  beider.  Wie  31,  47,  so 
gilt  ihm  hier  die  Vernichtimg  der  Calvinisten  als  eine  auf 
dem  Concil  von  Trient  beschlossene  Sache.  Die  Hauptschuld 
aber  sieht  er  so  sehr  in  Guisen  und  Italienern,  dass  er 
darüber  seinen  sonst  deutlich  bekundeten  FranzosenhasB 
iür  Augenblicke  vergisst  und  die  Franzosen  als  „trete  mcn, 
and  not  of  thair  naiouris"  (1.  16)  erklärt.  Voll  Abscheu  aber 
weist  er  unter  den  jetzigen  Verhältnissen  in  Paris  ein  neues 
Bündnis  Schottlands  mit  Frankreich  zurück  und  wendet 
sich  umso  eindringlicher  an  England,  in  dem  man  nun  in 
der  That  mehr  als  je  seine  Stütze  sah.  "Wie  beide  Reiche 
einst  Caesars  Einfall  vereitelt  hätten,  so  sollten  sie  auch 
jetzt  vereint  die  Papisten  und  die  Spanier  zurückschlagen. 
Es  erübrigt  noch,  eines  Ereignisses  Erwähnung  zu 
thun,  das  Anlass  zu  mehreren  „invcccydc  ballatis"  (36,  15) 
gab,  nämlich  der  Auslieferung  des  Earls  of  Northumber- 
land  an  Elisabeth  und  seiner  Hinrichtung  zu  York  am 
28.  August  1672.  Er  hatte  sich  1569  im  Vereine  mit  dem 
Earl   of  Westmoreland   zur  Befreiung  Marys  und  zur 
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Wiederherstellung  der  katholischen  Religion  in  Schottland 
erhoben.  Der  Auistand  wurde  jedoch  unterdrückt,  Wentmore- 
land  entfloh  nach  den  Niederlanden,.  Northiimberland  aber 
gerieth  in  die  Hände  Murrays,  der  ihn  auf  Schloss  Loch- 
leven  gefangen  hielt  und  nicht  mehr  auslieferte.  Dies 
that  erst  Morton,  der  zur  Zeit  seiner  eigenen  Verbannung 
bei  ihm  die  freundlichste  Aufnahme  gefanden  hatte,  im 
Mai  1672  um  die  Summe  von  £  2000.  Diese  That  erregte 
allgemeinen  Unwillen  jenseits  und  diesseits  des  Tweed. 
Zeugnis  davon  geben  drei  Gedichte  unserer  Sammlung.  In 
Nr.  34,  „Ane  Exhortatioun  maid  in  England  upoue 
the  delyverance  of  the  Erle  of  Northumberlaud", 
erfahren  die  Schotton  scharfen  Tadel,  sie  sind  dem  Verfasser 
ein  falsches,  verrätherisches  Volk,  das  Northumberlaud  eben- 
sogut Schutz  hätte  gewähren  sollen  wie  ihn  Muxray,  Ruthven 
und  Morton  selbst  nach  der  Ermordung  Rizzios  in  England 
gefunden  hatten.  Ein  so  schnöder  Verrath  könne  den  Eng- 
ländern nirgends  nachgewiesen  werden. 

Eine  directe  Antwort  darauf  ist  Nr.  35  „The  Answer 
to  the  English  Ballad",  eine  von  unbekatmter  Hand 
heiTÜhrende,  ruliige  mid  insofern  gelungene  Widerlegung 
als  der  Verfasser  mit  Recht  darauf  hinweist,  man  dürfe 
nicht  das  ganze  Volk  für  die  schimpfliche,  aus  altererbter 
Geldgier  begangene  That  Mortons   verantwortlich  machen. 

„For  Scotland  ay  of  attld  and  ncto 

To  bandst  wichtig  wcs  cvcr  trcw."         U.  47,  48. 

Dies  wird  durch  Beispiele  aus  der  schottischen  Geschichte 
erhärtet,  ohne  dass  auch  auf  die  andere  Behauptung,  diejenige 
Englands  weise  keinen  ähnlichen  Venrath  auf,  näljer  ein- 
gegangen wird.  Es  ist  dem  Verfasser  vor  allem  um  die 
Zurückweisimg  der  Verallgemeinerung  zu  thun,  darum  schlieUt 
er  auch  hier  in  gekränktem  Nationalgefulile : 

„So  TressOMi  is  no  Scoltische  gysi; 

To  tcrme  it  so,  tje  have  tw  ffround  .  .  .''    U.  7a,  74. 

und  erklärt  weiter,  dass  die  That  in  Schottland  selbst  auf 
da«  strengste  verurtheilt  werde. 

Diese  hier  nur  kurz  angedeutete  Missbilligung  des  Ver- 
rathes   im  eigenen  Lande   bildet   in  schärferem  Ausdrucke 
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den  Grundton  von  „Ane  Schert  Inveccyde  maid 
aganis  the  delyverance  of  the  erle  of  Northumber- 
land"  (Nr.  36),  verfasst  von  Sir  John  Maitland,  dem 
zweiten  Sohne  des  berühmteren  Sir  Riehard  Maitland  iind 
Bruder  des  Staatsseeretärs.  Ea  enthält  eine  scharfe,  von 
strengem  RechtKchkeitsgefühl  und  warmem  Patriotismus 
eingegebene  Verurtheilung,  deren  Ton  bei  aller  sitthchen 
Entrüstung  des  Dichters  doch  nie  ungezügelt  leidenscliaf't- 
liche  Ausdj'ücke  aufweist  und  sich  daher  sehr  vortheilhaft 
von  allen  anderen  Gedichten  abhebt. 

In  noch  liöherem  Grade  gilt  dies  von  einem  zweiten 
von  Maitland  herrührenden  Gedichte  „Ane  Admouitioun 
to  my  Lord  Regentis  Grace  (Nr.  27).  Es  bezieht  sich 
auf  die  unausgesetzten  Bemühungen  Mar's  imd  der  King'a 
Party  am  Hofe  Elisabeths,  englische  Truppen  zur  Einnahme 
von  Edinburgh  zu  senden.  Maitland  macht  den  jedem  Ein- 
flüsse leicht  zugänglichen,  nachgiebigen  Regenten  ernstlich 
auf  die  Gefahr  aufmerksam,  welche  der  Unabhängigkeit  des 
Landes  dadurch  drohe.  Wie  26, 48 — 56  vor  England  gewarnt 
worden  war,  so  mahnt  hier  ein  besomiener,  aufirichtiger 
Patriot,  den  „ald  fcifis"  doch  nicht  zuviel  zu  trauen,  damit 
sie  nicht  aus  Helfern  zu  Hen'schern  würden.  In  edlem  Stolze 
ruft  er  aus: 

,,To  Firgus  hliiid  we  rather  will  ohctj  .  .  . 
Nor  gif  oitr  rcalmc  to  luyland  as  a  pray; 
Scoilland  come  ticwir  ijitt  in  scrvitudc 
Sen  Fenjus  first,  Bott  wir  hcs  hmc  frc. 
And  hrs  bcnc  aluaiji^  bruikii  he  am:  bluid, 
and  Kin  of  Kirnjis  disccndit  gric  bc  (/rc." 

U.  94-100. 

Eine  mehr  allgemeine  Satire  von  ihm  ist  weiters  Nr.  37 
„Aganis  solanderous  Tungis".  Anlass  dazu  mag  er 
ja  leicht  in  den  vielen  imgerechtfertigten  Schmähschriilen, 
denen  im  Partei getriebe  nciner  Zeit  kaum  jemand  entgieng, 
gefunden  haben.  Er  gibt  den  guten  Rath,  Verleumdungeuj 
unbeachtet  zu  lassen,  dann  würden  sie  am  ehesten  ver- 
stummen. Entgehen  könne  man  denselben  ja  bei  dem  größten 
Streben  nach  Rechtlichkeit  doch  nicht.  Bei  jeder  Handlung, 
bei  jedem  Verhalten  fänden  die  Verleumder  eine  Seite,  die 
sie  entstellten  und  tadelten: 
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,,  Oif  ye  he  secreit,  sad,  a^^d  solitaire, 
Pcirtlie  thai  speik  fhat  privalie  ye  plaij. 
And,  gif  in  publick  placcs  ye  repair, 
Ye  scik  to  see,  and  to  ha  sme  thai  say  ..." 

11.  41-41 

In  dieser  "Weise  geht  es  durch  drei  Strophen.  Endlich, 
tröstet  der  Dichter,  würden  aie  doch  ihr  Lügen  aufgeben 
müssen,  wenn  sie  dessen  Fruchtlosigkeit  einsähen.  In  seinem 
Gnmdgedanken  wie  in  seiner  Ausführung  erinnert  das  Ge- 
dicht, was  Cranstoun  ganz  entgangen  zu  sein  scheint,  so 
sehr  an  Dunbars  „Houi  sali  I yovenie  mc"  und  , Of  Deming" 
(Schipper,  a.  a.  0.  Nr.  64,  66),  dass  eine  Beeinflussung  kaum 
zmückzuweisen  ist.  Man  vergleiche  besonders  Str.  6,  7  und  8 
unseres  Gedichtes  mit  dem  ersten  Dunbars  und  mit  Str.  X 
des  zweiten.  Was  Dunbar  als  Klage  und  Selbsttrost  indivi- 
dueller und  eingehender  ausführt,  das  gibt  Maitlaiid,  der 
dieselben  Erfahrungen  nicht  so  sehr  an  sich  als  durch  die 
Beobachtimg  anderer  gemacht  hat,  eben  diesen  als  Rath 
und  Trost.  Neben  einer  besser  gewählten  Stroplienfonn  und 
deren  wirksamen  Refrain  erklärt  dieser  Umstand,  warum 
Dunbars  Klage  dichterisch  über  Maitlauds  Tröstungen  steht. 
Ein  culturgeschichtlich  wichtiges  und  interessantes  Ge- 
dicht ist  ^The  Lamentatioun  of  Lady  Scotland" 
(Nr.  33),  da  es  eine  ebenso  beredte  als  wahre  Schilderung 
der  Lage  Schottlands  um  diese  Zeit  (März  1672)  enthält. 
Der  Verfasser,  der  seine  Verse  John  Erskin,  einem  der 
hervorragendsten  weltlichen  Stützen  der  Reformation,  widmet, 
erscheint  uns  als  ein  von  wahrer  Friedensliebe  durchdrungener, 
ehrlicher  Patriot,  dem  das  Unglück  des  Landes  aufrichtig 
zu  Herzen  geht. 

„Lady  Scotland"  tritt  in  bekannter  Personllication 
redend  auf  und  schildert  nach  einer  Aufforderung  an  die 
Gewässer  des  Landes,  mit  ihr  zu  weinen,  die  glückliche 
Zeit,  da  sie  noch  mit  ihrem  Gemahl  ,,dcir  ffttde  Johic,  ihc 
Conmumwcill"  treu  ergebene  Kinder  gebar,  die  weder  den 
Bürgerkrieg  kannten  noch  Verrath.  Das  Haupt  verachtete 
nicht  die  Gheder  —  so  wird  die  Allegorie  fortgesetzt  — 
die  Augen  sahen  jede  Gefahr*  voraus,  und  ihr  Arm  war 
stets  zur  Vertheidigung  bereit.  Sie  gieng  reichgekleidet, 
der  Hut  war  aus  Gerechtigkeit,  die  Handschuhe  aus  Frei- 
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gebigkeit  eto.  Da  sandte  Satan  aus  Neid  Si'dition,  Pride, 
Discofd  und  Feld,  und  bald  durchwühlte  Bürgerkrieg  ihr 
Inneres.  Man  verschwor  sich,  ihren  Gatten  zu  tödten,  der 
nun  nach  „  Vcticis"  floh  oder,  wie  andere  äagen,  in  die 
Schweiz.  Nun  ist  sie  Witwe,  und  ihre  Kinder  sind  vaterlos. 
Die  guten  Söhne  sind  alle  schon  getödtet  worden,  auch 
ihr  „ddr  and  most  belovit  Son  Murraij",  der  schon  im  Be- 
griffe stand,  ihren  Gatten  wieder  heimzuholen.  Seit  Murrayi 
Tode  ist  sie  wieder  krank  und  ihre  Kleider  sind  jämmerlich 
zeiTisson.  In  genau  entsprechendem  Gegensatze  zu  11.  19 — 30 
folgt  nun  eine  zweite  Allegorie:  ihr  Kragen  ist  zerrissen 
von  „Danu!  FremUness"  (:trc.w  Nichtbour  LiifcJ,  ihre  Hand- 
schuhe hat  .fDame  Nvjartttcs"  (:frt  Lihtnditk)  genommen 
etc.  Einen  Mantel  von  „Authoritic"  hat  man  ilir  umgehängt, 
aber  klagend  ruft  sie  aus: 

„ÄHthorUic,  (alaik)  uo  ks  thay  monc, 

For  thay  desyre  never  to  sc  thair  Qucnc; 

Bot  thal  thaij  may  in  hir  Name  bruik  nfjU'cs, 

Wit  power  to  cleik  ttj)  the  bcneßces. 

Nane  I  excuse  on  athcr  sydc ;  for  quhy 

Ilh  anc  his  awin  hous  scikis  to  edi/y, 

And  nunc  do'is  cair  for  Commoun-wcill  anc  prcnc." 

U.  95-101. 

Ihre  Tochter  war  eine  Königin,  an  Tugenden  und  Vor- 
zügen reich.  Aber  „throw  fiUJiy  Speiche  atui  coitusaW  ver- 
gaß sie  Scham  und  Ehre.  Was  sie  vorbruchen  hat,  will  sie 
als  allzubekannt  übergehen.  Eine  Hoflnung  ist  ihr  noch 
geblieben:  „the  fair  young  Prince" .  Er  wird  ihr  wieder  ^/A« 
faul  humouns"  vertreiben  und  ihren  Kindern  Wolilstand  und 
Gedeilien  bringen.  Eine  Wiederhohmg  der  Eingangsverse 
und  die  Bitte  an  die  Meere,  demjenigen  günstige  Falirt  zu 
geben,  der  einmal  ihren  Gemahl  heimholen  werde,  deutet 
schon  äußerlich  einen  Abschnitt  an. 

Das  Folgende  sind  Ermahnungen  an  die  Kirche,  den 
Adel  und  den  Stand  der  Bürger  und  Bauern,  welche  die 
Zustände  jener  Zeit  mit  soviel  Einsicht  und  Anschaulich- 
keit schildern,  dass  ich  mir  ein  näheres  Eingehen  darauf  j 
nicht  versagen  kann,  umsomehr  als  sie  die  Folgen  decf 
jahrelangen  Bürgerkrieges  darstellen,  dessen  wichtigsten! 
Momente  die  bisher  besprochenen  Gedichte  beleuchtet  haben. 
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Zunächst  wendet  sich  Lady  Scotland  an  ihre  rJaithftiU, 
mother  deir",  die  Kirche.  Zwar  sei  sie  gereinigt  von  „Chamoun, 
Mattk,  and  Freir,  von  „Papist  Preist,  Papist  and  Papistric" 
und  frei  von  Aberglauben,  aber  leider  nicht  frei  von  Heu- 
chelei, Habsucht,  Stolz  und  Ehrgeiz.  Allgemein  höre  man 
klagen,  dass  der  Gottesdienst  draußen  auf  dem  Lande  unter- 
bleiben müsse,  weil  die  Beth&user  verfallen  sind  oder  als 
Schafställe  benutzt  werden.  Man  könne  es  in  den  baii- 
fKUigen,  gegen  Wind  und  Regen  ungeschützten  Kirchen 
nicht  aushalten,  man  verstehe  vor  Dolilengekrächz  nicht  des 
Predigers  Wort,  unter  solchen  Umständen  gehe  man  an 
Sonntagen  lieber  ins  Wirtshaus  und  rufe  dadurch  Gottes 
Zorn  herab,  während  sich  die  Feinde  der  Kirche  über  solche 
Zustände  lustig  machten.  Die  Schuld  liege  weniger  an  den 
„ministers"  als  an  den  Lords  und  au  dem  Volke,  die  beide 
früher  opferwillig  für  die  Erhaltung  ihrer  ,.Parish-Church" 
eingetreten  seien,  sich  jetzt  aber  nicht  darum  kümmerten. 
Das  von  den  Kirchen  Gesagte  gelte  im  selben  Maße  von  den 
„Colkyis"  tmd  „Universities".  Auch  sie  hätten  meist  den 
Himmel  zur  Decke.  Solche  Zustände  könnten  unmöglich 
bestehen  bleiben.  Die  Kirche  müsse  sich  in  erster  Linie  in 
Wort  und  Schi-ilt  bemühen,  eine  Änderung  zum  Besseren 
herbeizufuliren.  Das  sprechen  die  Verse  199 — 214  mit  Über- 
zeugung und  Freimuth  aus.  —  Nicht  minder  beredt  ist  die 
Mahnung  an  die  „Nobilitie",  vom  Bürgerkriege  sowohl 
als  von  der  Bedrückung  der  Armen  abzulassen.  Wenn 
auch  Hume,  Huntly  und  Kirkaldy  vor  allen  anderen  für 
das  Unglück  des  Landes  verantwortlich  gemacht  werden, 
80  wird  doch  auch  die  Partei  des  Königs  nicht  in  Schutz 
genommen.  Der  Ehrgeiz  verblende  sie  beide. 

Die  fortschreitende  Erhöhung  der  Steuern  und  die  Aus- 
beutung der  „/^'Hnon/s"  wird  in  drastischerWeise  als  eine  Folge 
des  wachsenden  Einflusses  der  Weiber  auf  die  Männer  hin- 
gestellt (11.  249 — 256).  Während  der  Bauer  früher  reichlich 
zu  essen  und  zu  trinken  hatte,  müsse  er  jetzt  mit  „jteis 
hrcid"  und  watter  caill"  zufrieden  sein.  Ihre  ehemalige  halb 
ritterliche  Kleidung  zu  tragen,  seien  sie  jetzt  körperlieh  zu 
schwach.  Auch  hätten  sie  keine  Gelegenheit  mehr,  sie  wie 
früher  hoch  zii  Ross,  bei  Spielen  und  auf  Reisen  zu  zeigen. 
Diesem  Elend   sei  nur  abzuhelfen,   wenn  der  Bürgerkrieg 
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aufhöre  und  Christi  Gebot  der  Nächstenliebe  wieder  befolgt 
werde.  Wie  oben  so  scliließt  der  Verfasser  auch  hier  mit 
einer  einilringlichen  Mahnung  zum  Frieden. 

Die  Ermahnungen  an  die  ,,liurge^,  Cra/tis  aiul  Mfr- 
rliandmcn"  kleidet  der  Verfasser  in  eine  allegorische  Er- 
zählung. Pryde  und  Invy  kamen  einst  mit  Falset  und 
Dissait  in  die  Stadt  und  suchten  Unterkunft.  Lange  Zeit 
wollte  sie  niemand  aufnehmen,  so  dass  sie  im  Freien  über- 
nachten mussten,  bis  Pryde  zuerst  an  einem  Weihnachts- 
abend von  eines  Rechtsanwalts  Frau  aufgenommen  wurde. 
Als  am  anderen  Morgen  die  Frau  mit  ihrem  Gaste  wie  ein 
Pfau  gekleidet,  voll  Stolz  und  Verachtimg  gegen  die  anderen, 
aus  ihrem  Hause  trat,  fand  auch  Invy  bei  den  Nachbarn 
Auftiahme,  so  dass  in  der  Folge  beide  überall  gern  gesehen 
waren.  Falset  und  Dissait  ihrerseits  wurden  von  den  Männern 
aufgenommen,  denn  als  diese  das  Treiben  ihrer  Frauen 
sahen,  ließen  auch  sie  von  ihrer  bisherigen  Einfachheit  ab 
und  wurden  eitle  Gecken  und  Trinker. 

„Qtiat  wald  yc  moir?  yc  waü  treill  quhat  I  vinic: 
Drlitdgc  tlianie  now,  and  chais  tfiamc  /rot»  you  clcnc," 

U.  S4&,  846. 

schließt  der  Dichter  bedeutsam  diese  Erzählvmg,  Und  wie 
er  hier  die  Putesucht  und  den  Hochmuth  der  mittleren 
Classen  geiJJelt,  so  mahnt  er  weiters  die  Handwerker,  von 
ihrer  rohen  Trunksucht  abzulassen.  Schließlich  entgehen 
auch  die  Bauern  auf  dem  Lande,  mit  deren  Niedergang  er 
das  lebhafteste  Mitgefühl  zeigt,  nicht  seinem  ernsten  Tadel. 
Auch  ihnen  hält  er  Verschwendung  vor: 

„Titair  i<t  va  Lord  vor  Laird  in  all  this  fand. 
Bot  yc  man  counter/aii  in  claifhs  fra  hand, 
Fra  top  to  ta,  thocht  ye  siild  hc(f  and  borrow" 

II.  sei -36a 

luid  gibt  ihnen  die  eindringliche  Warnung: 

„Leif  of,  and  leime  your  baims  to  saw  and  tciü." 

1371. 

Mit  der  nochmaligen  Bitte  um  Frieden  und  Einigkeit  schließt 
das  Ganze. 
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Der   von    den    edelsten   Absichten    beseelte   Verfasser 
bat  in  diesem   Gedichte   schonungslos    und   mit   Freimuth 
die  Schällen    der   Gesellschaft   aufgedeckt.    Mit   einem  Ge- 
fikhl  der  Wehmuth  erinnert  er  an  eine  bessere  Vergangen- 
heit, m  deren  Wohlstand,  Einfachheit  und  guter  Sitte  man 
nur  zurückkehren  könne,  wenn  wieder  wahre  Nächstenliebe 
gepredigt  und  geübt  werde.  Er  greift  seine  Schilderungen 
*us  der  unmittelbaren  Gegenwart  heraus,  ohne  sie  mit  dem 
BaUaste  geschichtlicher  und  biblischer  Gelehrsamkeit  oder 
ftofdriiiglicher  Moral  zu  belasten,    und  trägt  sie  endlich  in 
einem  von  den  einseitigen  Schmähungen  und  Flüchen  der 
meisten   unserer  Gedichte  freien,   ruhigen   Tone   vor.    Aus 
diesen  Gründen  ist   das  Gedicht   eines  der  wertvollsten  in 
unserer  Sammlimg,    keineswegs  „mc  of  tJie  most   tedioiis  in 
(he  CoUcciiou" ,  wie  es  Cranstoun  beurtheilt. 

Dass  die  Schilderungen  der  "Wahrheit  entsprechen,  wird 
nieniBDd.  der  die  Geschichte  jener  Zeit  kennt,   anzweifeln. 
Man  vergleiche   z.  B.   die   von   Burton  IV,  364   theil weise 
citierte,  um  ganz  dieselbe  Zeit  von  David  Fergusson, 
Minister  of  Diuifermline,  vor  dem  Regenten  und  den  Lords 
gehaltene  Predigt,    was  den  Verfall    der  Kirchen  und  Bet- 
li«8er  auf  dem  Lande   anlangt,  und  man  wird  erstaunen, 
fot  dieselben  Worte  zu  finden.  Auch  was  die  übrigen  Ver- 
liiiltiiisse   betrifil,  so   bildet   das  Gedicht  nur   ein  (xlied  in 
der  Reihe   jener    zahlreichen   Klagen    über   die    schlechten 
socialen  Zustände    der  Zeit,   die  dixrch  die  inneren  Kriege 
lind  Parteinngen  immer  schreiender  zutage  traten.  Die  Be- 
drückung  der  Bauern   war  es  besonders,   die  in  dem  Ver- 
fasser des  Compl.  ofScotland  vmd  vor  allem  in  Lyn- 
desay  ihren  Anwalt  gefunden  hatte.   fVgh  die  Person  des 
^Pauper"  in  seiner  „Satire",  dann  11.  1971—2028,  2569—2680, 
4709—4738  desselben  Werkes  und  Mon.  11.  B70G— B723  etc.) 
Die  Reformation  sollte  auch  da  helfend  eingreifen,  das  hielt 
man  für  ihre  sociale  Aufgabe.  Aber  wie  überall  so  giengen 
auch  in  Schottland  die  Güter  der  katholisbheu  Kirche  nicht 
auf  die  „pure  Commons"  über,  wie  einfältige  Gemüther  ge- 
hofft, sondern  größtentheils  auf  den  Adel  und  im  Laufe  der 
Zeit  auf  die  neue  Barche.  Mit  dem  Reichthum  übernahmen  die 
Erben  auch  die  so  sehr  verschrienen  und  gehassten  Laster 
der  Erblasser.  Ist  auch  die  Enttäuschung  durch  diese  Maß- 
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regel  in  Schottland  nicht  so  mächtig  zum  Ausdruck  ge- 
kommen wie  in  England  in  den  Schriften  eines  Crowley, 
Brinklow,  Starkey  u.  a.,  so  liefern  doch  Landers  Klagen, 
Henry  Charteris,  Sir  Richard  Maittand,  AI.  Scott  and  ganz 
besonders  unsere  Gedichte  jmssim  Beweise  genug  für  das 
Vorhandensein  einer  tiefgehenden  Missstimmung  wid  Unzu- 
friedenheit. 

Neben  der  bereits  aufgezeigten  Ähnlichkeit  des  Stoffes 
erinnert  unser  Gedicht  noch  an  Lyndesay  als  Satire  aui" 
alle  Stände,  durch  die  Einführung  des  „Commmmtcein"  und 
die  allegorischen  Figuren.  Betreffs  der  Stelle  auf  die  Putz- 
imd  Kleidorsucht  —  ein  beliebtes  Thema  aller  Satiriker  — 
verweise  ich  außer  Lyndesays  „Ane  Supplicatioun  cufainst 
Si/dc  Taürts",  11.71—73,  und  Sir  Richard  Maitlands 
„Satire  mi  the  Tonn  Ladyes",  auf  die  Cranstoun  aufmerksam 
macht,  aus  der  gleichzeitigen  Satire  noch  auf  Lauders 
„Aue  Gudlic  Traclatc",  11.422 — 427.  An  den  Compl.  of 
Seotlande  erinnert  außer  Titel  und  Einführung  der  Lady 
Scotland,  welche  an  die  drei  Stände  Erroahnimgen  ertheilt, 
speciell  noch  die  allegorische  Ausdeutung  der  Kleidimg 
(Compl.  of  Scotl.,  p.  G8  ff.),  die  bereits  im  frühen  Mittel- 
alter bei  der  Ausdeutung  des  geistlichen  Gewandes  auf  die 
Tugenden  des  Priesters  Eingang  gefunden  hatte.  Bemerkens- 
wert ist  endlich  der  Schiusa  des  Gedichtes.  Ahnlich  der 
Gepflogenheit  Her  alten  Griechen  bei  dramatischen  Auf- 
ftihnmgeu  wird  nämlich  der  ernste  Gegenstand  mit  einer 
lustigen  Anekdote,  einem  GenrebilJchen  aus  dem  Leben 
eines  Prälaten,  geschlossen. 


Unserer  Periode  gehören  auch  die  Gedichte  eines  der 
nnerselirockeusten  und  .sittenstrengsten  Reformatoren  an, 
nämlich  die  des  John  Davidson.  (Vgl.  über  ihn  Cran- 
stoun, pp.  XLV — LX,  Dictionary  of  Nat  Biogr,,  Irving,  Tite 
Hist.  of  Scrd.  Puetry,  pp.  399 — 404.)  Er  war  ein  Bewimderer 
von  Knox  und  ganz  von  dessen  Geiste  beseelt;  in  ihm  sah 
er  sein  leuchtendes  Vorbild,  dem  er  nach  Kräften  nachzu- 
eifern strebte.  Tief  erschütterte  ihn  daher  dessen  Tod  am 
24.  November  1572,  xmd  seine  Verehnmg  für  den  großen 
Todten  fand  in  zwei  Gedichten  Ausdruck.  Beide  sind  in 
den    ersten  Monaten  des  Jahres  1673   gedruckt   und  zwar, 
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wi«  die  vom  18.  Februar  datierte  Vorrede  zum  ersten  und 

II.  127  ff.  des  zweiten  vermuthen  lassen,  noch  vor  der  Ein- 

oahine  Edinburghs,  wären  also  zeitlich  vor  Nr.  39  anzu- 

setsen.   Das   erste   ist  betitelt :    „Ane   Breif  Commen- 

dationn  of  Uprichtnes  (Nr.  40)  und  aus  Dankbarkeit 

BcMr  Johne  Wischart  of  Pitarrow  gewidmet.  Was  der 

Verfasser  in  der  Vorrede  als  Zweck  des  Gedichtes  angibt: 

Knox'  unerschütterliches  Rechtsgefiihl  als  Beispiel  der  Nach- 

eiferuiig  hinzustellen,  führt  er  im  Gedichte  aus.  Es  ist  ein 

Lob  der   „Uprichtnes",    die,    ein    festerer    Thurm    als    alle 

irdischen  Zufluchtsstätten,   uns   immer  schütze.    Der  beste 

Beweis  dafür   sei    Kuox,    den    besonders    die    Prediger    in 

»einer  Wahrheitsliebe,  Kühnheit  und  strengen  Pflichterfiil- 

Inng  nachahmen   sollten.    Die   häufige  Wiederholung   der- 

lelben    Gedanken,     die    ungemein    zahlreichen    biblischen 

Beispiele   und    nicht  zum    wenigsten    der   Refrain,    der   in 

oiuem  satirischen  Gedicht  oder  in  einer  Klage,    wie   etwa 

ifl  Nr.  11  und  Nr.  14,  recht  wirksam  ist,  nicht  aber  in  einem 

47  Strophen   langen,    moralisierenden,    machen   Davidsons 

eret*n  poetischen  Versuch   zu   einer   recht   unbedeutenden 

Leigtung.    Etwas   besser  ist  sein   zweiter:    „Ane  Schort 

Discours   of  the  Estaitis,   quha  hes  caus  to   de- 

ploir  the    deith    of  this    Excellent    servand    of 

Ood"   (Nr.  41),    das    in    gleich    unkritisch    bewunderndem 

Tone  die  Venlienste   des  Reformators   um   die  Kirche   im 

ameineTi,  die  Gemeinde  Edinburgh,  deren  Vorsteher  er 

»Wesen  war,  und  um  St,  Andrews,  wo  er  zuerst  gepredigt 

iiatte,  im  besonderen  rühmt. 

Zeigen  diese  beiden  dichterischen  Versuche  mehr  an- 
erkennenswerte Verehrung  und  Liebe  zu  seinem  Meister 
ftla  poetisches  Talent,  so  tritt  letzteres  entscliieden  hervor 
in  ,Ane  Dialog  betwix  a  Clerk  and  ane  Cour- 
teour"  (Nr.  42).  Davidson  wendet  sich  darin  gegen  das 
von  Morton  und  dem  Privy  Council  erlassene  Gesetz, 
welches  einem  einzigen  Seelsorger  mehrere  Gemeinden  zur 
Aufsicht  und  Seelsorge  zuwies. 

Auf  dem  Wege  nach  Dundie  —  so  ist  die  Einklei- 
dung —  triflPt  der  Dichter  bei  der  Fähre  von  Kinghom 
einen  Clerk  und  einen  Courteour,  welche  beide  nach  St.  An- 
drews reisen.  Er  schließt  sich  ihnen  an  und  nach  verschie- 

Wollmann.    Üb«r  politl*ch-satirucbo  Oodiohte.  4 
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denen  Gesprächen  kommen  die  beiden  auf  die  jüngste  Tbat 
des  Regenten  zu  sprechen.  Der  Clerk  missbillig^  sie  heftig, 
denn  erstens  würden  durch  die  Zuweisung  von  mehreren 
Gemeinden  dem  Prediger  Pflichten  auferlegt,  die  er  unmög- 
lich erfüllen  könne,  zweitens  müsste  das  Seelenheil  der 
Gläubigen  darunter  leiden,  und  drittens  würden  die  ohnehin 
schwach  dotierten  Pfarrstellen  in  Zukunft  noch  weniger 
Besetzung  finden  als  jetzt.  Zudem  sei  ein  Mangel  an  Nach- 
wuchs von  Predigern  zu  erwarten.  Der  Courteour  ver- 
theidigt  Morton  und  stellt  den  Act  als  einen  Ausfluss  seiner 
Menschenliebe  hin,  da  bei  der  geringen  Anzahl  von  Seel- 
sorgern und  dem  umstände,  dass  weite  Gebiete  gar 
keinen  hätten,  aber  doch  auch  ihren  Zehnten  zahlen 
müssten,  durch  dieses  Gesetz  eine  gerechtere  Vertheiltmg 
der  Prediger  angestrebt  werde.  Das  einfachste  Mittel  sur 
Abstellung  dieser  wirklich  vorhandenen  Ubelstände  wäre, 
entgegnet  hieraxif  der  Clerk,  wenn  die  Regierung,  anstatt 
die  Abgaben  für  sich  zu  verwenden,  mehr  Prediger  an- 
stellen würde ;  geeignete  Männer  gäbe  es  genug.  Denn  dass 
bisher  viele  Stellen  unbesetzt  geblieben  seien,  koiume  von 
der  geringen  Bezahlung  derselben,  die  kaum  das  noih> 
wendigste  Auskommen  gestatte,  und  von  der  schlechten 
Verwendung  der  für  die  Colleges  bestimmten  Gelder,  nicht 
aber  von  dem  Mangel  an  Bewerbern.  Es  sei  keinesfalls  zu 
befürchten,  dass  die  Kirche  bei  selbständiger  VerfUgtmg 
über  alle  Einkünfte  wieder  so  reich  werde  wie  die  katho- 
lische und  in  die  alteu,  abgestellten  Laster  verfalle.  Eine 
gewisse  Controle  von  Seite  der  Regierung,  d.  h.  der  Staats- 
gewalt, solle  immerhin  gestattet  sein,  Als  der  Clerk  —  der 
natürlich  Davidsons  Ansichten  vertritt  —  merkt,  daaa  sein 
Gegner  die  Beweiskrall  seiner  Gründe  anerkennen  musa, 
geht  er  daran,  noch  einmal  Punkt  für  Punkt  genau  zu 
begründen  und  darzulegen.  In  ganz  geschickter  Weise,  oft 
mit  leiser  Ironie,  widerlegt  er  die  Einwände  seines  Gegners, 
indem  er  seine  Rede  durch  naheliegende,  aus  dem  Alltags- 
leben gegriffene  Beispiele  erläutert.  Bei  jeder  Widerlegung 
logisch  von  dem  bisher  Gewonnenen  ausgehend,  spricht  er 
ruhig  imd  sachlich.  Nur  gegen  die  Abhängkeit  der  Kirche 
von  der  Laxine  eines  Fürsten  wendet  er  sich  mit  entschie- 
dener Schärfe.  Wenn  er  selbst  angegriÖen  und  sein  Wissen 
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beasweifelt  wird,  verlädst  ihn  seine  Ruhe  nicht,  wohl  aber, 
wenn  der  Ehre  anderer  zu  nahe  getreten  wird. 

Die  ganze  Erörterung  iät  trotz  einer  gewissen  Lebendig» 
keit  des  Dialoges  doch  zu  breit.  "Wiederholungen  kommen 
hiofig  vor,  und  die  Wiederauinalime  des  Angrifies  gegen 
Hortons  Verfugung  trotz  der  vorherigen  Erklärung,  „das 
Segel  streichen  zu  wollen'',  von  1.  905  an  wirkt  geradezu 
ermüdend.  Die  beiden  Disputierenden  dagegen  sind  vom 
Dichter  sehr  gut  gezeichnet.  Wie  der  Clerk  in  der  Ein- 
leitung geschildert  wird:  „cunning  of  greit  clergic,  of  visaye grave 
and  mantris  sage"  (11. 18, 19),  so  erscheint  er  im  ganzen  Dialoge. 
Nor  mit  "Widerstreben  beginnt  er  über  das  Thema  zu  sprechen, 
besonders  einem  Manne  gegenüber,  der  sich  durch  seiae 
höhnische,  verletzende  Art  der  Bede  als  ein  ungebildeter 
Hitzkopf  und  trotz  seiner  lateinischen  Brocken  als  keines- 
wegs geistreich  erweist.  Dieser  Gegensatz  der  beiden  ist 
schon  äußerlich  angedeutet  durch  die  Zusätze,  mit  welchen 
die  Bede  beider  charakterisiert  wird:  „in  tcordis plane  —  mo- 
degUie  —  wiüt  courtes  behavour"  einerseits,  und  „with  speid  — 
wth  wordis  sotir  —  niaisf  sharpig  —  sumthiiig  hcttcr"  ander- 
seits. Wenn  auch  die  ruhig  sachliche  Erörterung  und  glück- 
iicbe  Argumentation  noch  nicht  den  „thMiderer"  der  Folge- 
zeit verräth,  so  lässt  uns  die  strenge  Auffassung  der  Pflichten 
eines  Geistlichen,  das  muthige  Eintreten  für  die  Unabhängig- 
keit der  Kirche  von  der  weltUchen  Macht  schon  auf  den 
unerschrockenen  Reformator  sehheilen,  der,  wie  hier  gegen 
die  Concentration  der  Seelsorgeu,  so  später  dagegen  auf- 
trat, dass  die  Geistlichen  im  Parlamente  Sitz  und  Stimme 
itteu,  der  nicht  nur  einem  Morton  gegenüber  seine  Über- 
Buguug,  welche  er  dann  schwer  büÜen  sollte,  frei  zum  Aus- 
dmcke  bringt,  sondern  auch  seinem  Könige  in  der  „Gene^ 
raU  Ässemhly"  zu  sagen  wagt:  „Sir,  yee  sit  not  here  as  Im- 
perator, bat  as  a  Christian:  ades  ut  intersis,  not»  ut  prtBsis!" 
Davidson  hat  Knox  nicht  nur  anderen  als  Muster  vorge- 
halten, er  ist  ihm  selbst  sein  ganzes  Leben  hindurch  gefolgt. 
Das  Gedicht  ist  aber  nicht  allein  ein  ehrendes  Zeugnis  für 
die  freimüthige  Gesinnung  seines  Verfassers,  sondern  auch 
ein  wertvoller  Beitrag  zur  Geschichte  der  Eeformation  in 
ihrem  Kampfe  gegen  die  weltliche  Macht.  Mau  vergleiche 
über    die    Stellung    und    Versorgung    der    „ministers"    das 
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V,  Chapter  von  „T h e  first  Book  of  DiscipHne«  (1561), 
die  beständigen  Klagen  derselben  über  ihre  schlechte  Lage 
in  Protesten  und  Proclamationen,  theilweise  bei  Burton, 
IV,  32  ff.  citiert,  und  von  unseren  Gedichten  die  „Exhorta- 
tiomis  to  the  Lords"  passim. 

Das  bei   der  Vorliebe   der  Zeit  flir  Invectiven    unaus- 
bleibliche   Gegenbild    zu    Davidsons  Verherrlichung   Knox' 
gibt    uns   Nr.  29,    „A    Lewd    Ballet",    noch    zu    seinen 
Lebzeiten,  und  Nr.  44,  „Ane  Admonition  to  the  Anti- 
Christian  Ministers",  erst  nach  seinem  Tode,  \nelleicht 
um  1581,  entstanden.   Beide  wenden   sich  nicht  nur  gegen 
Knox,  „that  vicked,  venemous  beist",   dem   sie  Herrschsucht, 
Heuchelei  und  Unzucht  vorwerfen,  und  den  sie  Rir  das  Un- 
glück Schottlands  verantwortlich  machen,  sondern  begreif- 
licherweise   auch   gegen   alle,    die   sein   „Satanswerk"   mit 
haben  fordern  helfen.  "Während  Sempill  die  höchsten  geist- 
lichen Würdenträger,  Hamilton  (Nr.*28)  und  Patrick  Adamson 
(Nr.  45)  in  lügenhafter  und  schamlosester  Weise  zeichnete, 
Uefem  uns  die  genannten   beiden  Gedichte  eine  ,,chr<niiquc 
scandahuse"  der  ersten  Reformatoren,  deren  Leben  ja  that- 
Hächlich    gleichen  Anlass    zu  Angriffen    bot,    wie    das    der 
„idolatrous  preistis".  Leider  fehlt  allen  diesen  Angriffen  die 
wahre   Satire,    sprachliche  Gewalt,   wie   sie   etwa   Rabelais 
und  Fischart  zu  Gebote  stand ;  sie  haben  darum  nur  Wert 
ftir  die  Kirchengesehichte.  —  Nr.  44  wird   Nicol    Burne 
zugeschrieben  (vgl.  über  ihn  Cranstoun,  pp.  LIV — LLX,  und 
Dict.  of  Nat.  Biogr.J.   Er  trat  vom  Calvinismue  zur  katholi- 
schen Kirche  zurück  und  veröffentlichte  1581  „The  Dispu- 
tation conccniiny  Headdis  of  Religion".  Sein  sonst  bethätigter 
Hass   gegen   Knox,   der  mit  seiner  ,J)isputati(m"  überein- 
stimmende Ton  unseres  Gedichtes,  die  Zeit  der  Veröffent- 
lichung   und    der   Umstand,    dass   es    einigen    Exemplaren 
jener   beigeftig^   ist,    lassen   es   wahrscheinlich   erscheinen, 
dass  er  der  Verfasser  ist.  Das  Gedicht  ist  nicht  ganz  ohne 
G-eschick   geschrieben.    Der  Verfasser   lässt  die  „mimsters" 
In  buntem  Zuge   nach  Genf,   dem  neuen  Babyloa,  von  wo 
das  Satanswerk  ausgegangen    sei,   ziehen    und  weist  einem 
jeden  mit  besonderer  Anspielung  auf  seinen  früheren  Beml', 
körperliche  Eigenschaften    oder  sein   selten  unbescholtenes 
Privatleben  einen  Posten  im  Zuge  als  Führer,  Falinentragr-r, 


Secret&r  efcc.  an,  indem  er  jede  Strophe  dieses  Theiles  mit 
dem  Bdfirain  schließt: 

„Kilt  up  your  Conneis,  to  Geneve  luiist  mtk  speid," 

Nach  der  Einnahme  von  Edinburgh  Castle  trat  fiir  das 

beimgeauchte  Land    eine  verhältnismäßig  ruhigere  Periode 

ein.  Morton  stand  nach  dem  Tode  Maitlands  und  Kirkaldys 

ohne  Rivalen  und  Feind.  Aber  auch  sein  Ende  sollte  noch 

ein  Beispiel   für   Fortunas   Launenhaftigkeit  liefern.   Ende 

December    1580   wurde    er   von   den  während    seiner  acht- 

jälirigen  Regentschaft   wieder  recht   zahlreich   gewordenen 

Feinden  der  Mitschuld  au  Damleys  Tode  angeklagt,   nach 

fünfmonatlicher   Gefangenschaft   in    Edinburgh    und   Dmn- 

barton  des  ihm  zur  Last  gelegten  Verbrechens  für  schuldig 

befunden  und  am  2.  Juni  1581  hingerichtet. 

Sempill  der  seiner  Bewunderung  des  Regenten  schon 
in  dem  Envoy  zu  Nr.  39  Ausdruck  verliehen  hatte,  wandte 
sich  während  der  Gefangenschaft  desselben  mit  „Ane  Com- 
plaint  upon  Fortune"  (Nr.  43)  direct  an  den  jungen 
König,  um  diesen  durch  namentliche  Aufzählung  aUer  Ver- 
dienste Mortons  um  ihn  und  das  Land  zur  Befreiung  des 
Angeklagten  zu  bewegen  und  vor  Übereilung  zu  warnen. 
Als  Einleitung  benützt  er  den  Hinweis  auf  die  Unbeständig- 
keit des  Glückes,  die  er  in  herkömmlicher  Weise  durch 
Beispiele  illustriert.  Biblische  fehlen  diesmal,  offenbar  weü 
da  göttliche  Vorsehung  an  Stelle  des  blinden  Zufalls  tritt. 
Die  dem  Alterthiime  entnommenen  verrathen  wenig  Ge- 
schichtskenntnis oder  Flüchtigkeit  des  Dichters.  Wenn  er 
Alexander  vergiften  lässt,  so  folgt  er  der  auf  Quintus  Cur- 
tius  X,  4  zurückgehenden,  im  Mittelalter  allgemein  verbrei- 
teten Version.  (Vgl.  auch  40,  38.)  Cranstoun  verweist  auf 
die  Ähnlichkeit,  welches  dies  Gedicht  —  doch  kommt  nur 
der  erste  Theil  in  Betracht  —  mit  Montgomeries  „Aue 
Invectione  against  Fortune"  (Mise.  Poetns  III)  liat,  und  Bro- 
tanek  verfolgt  dieselbe  in  seiner  Schrift  über  Montgomerie 
in  einer  Anmerkung  pp.  166,  167.')  Hinzufügen  könnte  man 
etwa  noch  das  beiden  gemeinsame  Büd  des  Mondes  (Montg. 


'}  „UnlcTBiichungen  über  das  Leben  und  die  Dichtungen  Ale- 
xander Montgomeries"  von  Rud.  Brotanelc,  BanJ  HL  der  Wiener  Bei- 
träge zur  engl.  Ptülologie,  Wien  1896. 
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I.  10  —  Sempill  i.  24)  Bowie  das  Wtithen  gegen  Fortuna  als 
eine  „Hexe"  (Montg.  1.  25  —  Sempill  1.  24),  Allerdings  sind 
die  meisten  der  Bilder  und  Gedanken  über  dieses  Thema 
altes  Erbgut,  so  der  Hinweis  auf  Caesar  als  ein  Beispiel  flir 
die  Unbeständigkeit  des  Glückes  (in  unseren  Gedichten  1, 
266,  Lyndesays  „Monarche"  11.  4211  —  4217),  derjenige  auf 
Boccaccio  (1,  289,  3,  193,  Lyndes.  Prolo<j  to  thc  Tragedie  qf 
the  Cardinall"  1.  B),  und  besonders  das  Bild  vom  Glücksrade, 
das  man  durch  das  ganze  Mittelalter  bis  Boethius,  bock  H, 
pr.  2,  zurückverfolgen  kann.  Eingehend  geschildert  vrird  es 
u.  a.  in  Hampolcs  „Pride  of  Ccmscimce"  U.  1273 — 1286  und  in 
James  I.  „Kingis  Quhair"  Str.  1B8 — 166. 

Unter  demselben  Gesichtspunkte  der  Vergänglichkeit 
alles  Irdischen  hat  Churchyard,  der  schon  in  „The  Siege 
of  Edinburgh  Castle"  mit  Sempill  im  StoflFe  zusammengetroffen 
war,  „Murtons  Tragedie"  geschrieben,  zuerst  gedruckt  in 
„Churchyards  Challcnge",  Lond.  1593,  neugedruckt  bei  Chal- 
mers  und  Cranstoun.  Es  ist  ein  742  Verse  langer,  Morton 
in  den  Mund  gelegter  Monolog  voll  Bilder  und  Reflexionen. 
Interessant  ist  die  lobende  Erwähnung  einer  von  Church- 
yard früher  verfassten,  im  „Mirror  for  Magistrates"'  ent- 
haltenen „Tragedie"  über  „Jane  Sliore"  (1.  619),  einer  Dichtung, 
in  welcher  er  in  dem  Stoffe   mit  Heywoods  „Eduard  IV., 

II.  Part"  und  Bowes  Tragödie  „Jane  Shore"  zusammentrifil 
luid  diese  möghcherweise  beeinflusst  hat. 

1584  griff  Sempill,  wie  es  scheint  das  letztemal, 
einen  Stoff  aus  der  Tagesgeschichte  auf  und  behandelte  ihn 
in  seinem  längsten  und  bekanntesten  Gefliehte:  „The 
Legend  of  the  Bishop  of  St.  Androis  Lyfe,  callit 
Mr.  Patrick  Adamson"  (Nr.  46).  Über  diesen  vgl.  die 
eingehende  Biographie  Cranstouns  11,  229  ff.  Adamson 
spielte  in  der  Kirchengeschichte  jener  Zeit  eine  bedeutende 
Bolle  durch  seine  fortgesetzten  Bemühungen  um  Beibehaltung, 
bezw.  Einführung  der  bischöflichen  Würde  in  der  schottischen 
Presbyterialkirche.  Dies  war  aber  eine  höchst  unpopuläre, 
weil  dem  Geiste  der  Volkskirche  widersprechende  Ein- 
richtung, deren  beabsichtigte  Durchführung  auf  den  heilig- 
sten Widerstand  stieß.  Dabei  hatte  er  trotz  aller  Begabung 
und  seiner  unbestrittenen  Gelehrsamkeit  doch  so  viele  zwei- 
deutige, ja  unlautere  Charaktereigenschaften  verrathen,  dass 
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•r  d«o  Angriffftn    seiner   Feinde   nicht   entgehen    konnte. 
Sempill   hatte   an   ihm  wie   an    keinem   seiner  zahlreichen, 
in  »Pinea    Pamphleten    angegrifienen    Gegner,    soviel    wir 
visjen,  etwas  zu  rächen,  aber  als  öffentlicher  Anwalt  und 
Vertreter  der  aufgeregten,  irregeführten  oder  wahren  Votks- 
«tinmumg,  ftir  welchen  er  sich  hielt,  sucht  er  sich  den  Erz- 
biachof  als  Gegenstand  seiner  Inveotive  aus,  und  zwar  nicht, 
rie  man  nach  Irvings  Probe  in  seiner  Hist.  of  Scot.  Poetry, 
p.  439,  440  anzunehmen   geneigt   sein   könnte,  um   ihn  im 
gewohnten    Stile    seiner    Schmfthsalven    abzuthun    —    dies 
Fortiftsimo  schlägt  er  bloü  in  der  bei  Irving  abgedruckten 
Einleitung  an  —  sondern  um  den  Bischof  zu  einem  wahren 
Eolenspiegel    („Holyglass"   nennt    er   ihn    wie    Calderwood 
I.  51  ausdrücklich)  zu  machen  und  dessen  Streiche,  die  ganz 
ohne  Humor,    aber  voll  von  Bosheit  und  Gemeinheit  sind, 
einen    nach    dem    andern    mit    Behagen    zu    schildern.    Er 
klammert  sich  an  jedes  Gerücht,  an  jedes  Geschwätz  über 
den  Prälaten,  wenn  es  nur  seinem  Zwecke,  ihn  als  der  Lust, 
Trunksucht,  Habgier  und  dem  Betrüge  gleich  ergeben  hin- 
zustellen,  irgendwie   entgegenkommt.    Anfangs  folgt  er  im 
Tone  seiner  Schildemng  seinem  alten  Hange  zu  biblischen 
"Wendungen  luid  Beispielen  und  gibt  sich  mit  gut  gespielter 
Entrüstung  und  strenger  Moral  wie  immer  als  treuer  Mahner 
vor  solch  verfluchtem  Beispiel.  Bald  aber  beschreibt  er  den 
Heuchler,  der  das  von  Lennox  zur  Auszalüung  an  die  Truppen 
erhaltene  Geld  vertrinkt,  seine  Stelhmg  ausnützt,  um  Schulden 
zu  machen,  jedermann  anführt  und  auf  gemeine  "Weise  be- 
trügt, seinen  unsauberen  Verkehr  mit  Hexen,    sein  scham- 
loses Benehmen  in  London,   seine  Trunkenheit,  kurz  alles, 
ob  verbürgt   oder   unverbürgt-,    was   man    damals  von  dem 
gewinnsüchtigen   und   keineswegs    sittenstrengen  Adamson 
erzählte,  mit  so  viel  Ausführlichkeit  und  offenem  Behagen 
am   Stoffe    (vgl.   U.  360—411,   696—729,   1074—1095),   mit 
mancher   trefllich   satirischen  Wendung   und    anschaulicher 
Lebendigkeit,    dass   wir   ihn    hier    in    seinem    eigentlichen 
Elemente  zu    erkennen    glauben.    So   schließt   also  Sempill 
seiuü  dichterische  Thätigkeit  ähnlich  wie  er  sie  begonnen: 
mit  der  Schilderung  derber,  ja  gemeiner,  unflätiger  Scenen. 
Denn  solche  bilden  auch  den  Inhalt  seiner  drei  ersten  Jugend- 
gediohte  (b.  8.  1;,  die  demnach  außerhalb  imseres  geschieht- 
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Hohen  Zusammenhangefi  stehen.  Auf  die  Ähnlichkeit  ouseres 
Gedichtes  mit  Duiibars  und  Montgomeries  Flyting»  hat 
bereits  Brotanek  a.  a.  0.  p.  104  aiiimerksani  gemacht. 

Ich  habe  bei  der  Inhaltsangabe  der  Gedichte  schon 
die  Verfasser,  soweit  uns  deren  Namen  überliefert  sind, 
erwähnt.  Die  weitaus  zahlreichsten  Gedichte  unserer  Samm- 
lung gehören  Robert  Sempill  an.  Desgleichen  habe  ich 
im  Laufe  der  Besprechung  versucht,  bei  den  sicher  von  ihm 
herrührenden  Gedichten  die  ihm  eigene  Behandlung  de« 
Stoffes,  seine  Liebiingsgedanken  und  seine  politische  Ge- 
sinnung schärfer  hervorzuheben  als  Cranstoun  es  thut,  um 
damit  eine  gewisse  Handhabe  für  die  Zuweisung  anonymer 
Gedichte  an  Sempill  zu  gewinnen.  Mit  seinem  Namen  tiber- 
liefert sind:  Nr.  8  (Anagramm),  12,  21  („Bakks  Robert'' 
L  106,  zugleich  das  einzige  Beispiel,  in  dem  er  innerhalb 
eines  Gedichtes  seinen  Vornamen  nennt),  28,  30,  38,  39,  43, 
46  („US  Setnple  saifis"  1.  661,  nebst  dem  Colophon  Quod 
R.  S")  und  seine  Jngendgedichte  46,  47,  48.  Seinen  vollen 
Vornamen  enthält  das  Anagramm  in  Nr.  8:  „Robart  Setnpill", 
das  Colophon  in  Nr.  12:  „Qitod  Robert  Setnpill;  Nr.  48  ist 
uuterzeichnet  mit  72.  Semple.  Aus  diesen  Angaben  ist  bereit« 
die  verschiedene  Schreibung  seines  Namens  ersichtlich,  eine 
Erscheinung,  die  in  damaliger  Zeit  oft  in  unglaublicher  Weise 
zutage  tritt.  Am  häufigsten  lesen  wir  Sempill  (Mr.  12,  28, 
30,  39,  43,  46),  andere  Schreibungen  sind  Semple  (Nr.  46, 
L  128,  47,  48),  SimpeU  (Nr.  38)  und  Sempü  (Nr.  8). 

Charakteristisch  fiir  Sempill  ist  das  Wortspiel  mit 
seinem  Namen.  Er  verwendet  ihn  nämlich  als  Adjectivum, 
gewöhnlich  am  Schlüsse  eines  Gedichtes,  so  12,  146  „setnpiU 
veirs",  20,  17  „sempill  h//e'\  21,  107  „scfnpill  solace",  39,  376 
„sempill  wersis",  43,  216  „sempill  counsall"".  Sollte  er  bei 
seiner  guten  Kenntnis  Lyndesays,  von  dem  er  so  viel 
lieh,  ihm  auch  diese  Spielerei  entlehnt  haben?  Vgl.  dessen 
„Comp!aint'\  L  606  „sempill  Hennitage" ,  und  „Dretne",  1.  62 
„setnpill  nuittcr".  Eine  auffallende  Lieblingswendung  SempiUs 
in  seinen  „Ädmonitiouus"  ist  der  Hinweis  auf  das  Beispiel 
Agags  aus  dem  alten  Testamente  (12,  134 ;  30,  187 ;  39, 
206,  306).  Ausgesprochene  Vorliebe  zeigt  er  femer  für 
„Envoys"  oder  ein  Sohlussgebet,  in  dem  entweder  für  den 
jungen  schottischen  König  oder  die  Königin  von  England 
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in  geradezu  typischen  Formeln  Gottes  Beistand  erfleht  wird. 
Sein  scharfer,    leidenschaftUcher  Hetzton,   seine  politischen 
und  religiösen  Ansichten,    stilistische  Eigenthümlichkeiten, 
hie  und    da   Schlüsse    auf   die    Abfassungszeit    lassen    mit 
größter  Wahrscheinlichkeit  als  von  ihm  verfasst  erscheinen: 
Kr.  3,  B,  6,   11,   14,  16,  17,  18,  19,  20,  22,  23,  24,  26,  31, 
Also  mit  den  obigen  zwölf  im  ganzen  27  Gedichte  unserer 
Sammlung.  Was  von  ihr  als  Einheit  gesagt  wurde,  gilt  daher 
tarn  größten  Theile   von  SempiU.    Nur  14  Gedichte,  Nr.  1, 
9,  26,  27,  29,  33,  34,  35,  36,  37,  40,  41,  42,  44  rühren  sicher 
nicht  von  ihm  her,  da  ihre  Verfasser  bekannt  sind  oder  ihr 
Inhalt  und    dessen   Behandlung,    sowie   ihre    Sprache   ent- 
schieden gegen  Sempill  sprechen. 


II.  Capitel. 

Ton  und  Stil. 

Es  ist  bereits  eingangs  hervorgehoben  worden, 
der  Wert  unserer  Gedichte  als  poetischer  Erzeugnisse  jenem 
weit  nachsteht,  den  sie  als  geschichtliche  Schildemogm 
besitzen,  und  ihr  Inhalt  hat  gezeigt,  dass  sie  als  solche  mit 
der  gleiclizeitigen  Prosa  eines  Buchanan  und  Knox  ver- 
wandt sind.  Denn  sie  athmen,  soweit  sie  von  protestan- 
tischer Seite  herrühren,  und  sofern  man  bei  ihrer  Mannig- 
faltigkeit von  ihnen  als  einer  Einheit  sprechen  kann,  durch- 
aus den  Geist  dieser  Männer  und  könnten  recht  passend 
ihren  Schriften  zur  Ilhistrierung  des  Textes  beigegeben 
werden.  Schon  ihrer  Sprache  und  Parteirichtung  nach  sind 
sie  ein  treues  Abbild  des  Zeitgeistes,  der  ungleich  mehr 
der  alten  Kirche  und  ihren  Anhängern  feindliche  als  sie 
verherrlichende  Pamplilete  entstehen  und  Verbreitung  finden 
ließ.  Unsere  Summlung  enthält  nur  vier  Gedichte  (Nr.  9, 
2B,  29,  44),  welche  entschieden  Partei  für  tiie  alte  Religion, 
bezw.  Mary  Stewart,  nehmen,  und  mir  scheint  es  unzweifel- 
haft, dass  der  Eifer  und  die  Begeisterung  tur  die  neue 
Lelire  uns  manche  der  letzteren  Art  vernichtet  hat,  während 
sie  andererseits  erklären,  dass  xms  überhaupt  noch  so  zahl- 
reiche Flugblätter  erhalten  worden  sind. 

Im  Kampfe  der  Parteien  zu  unmittelbarer  Wirkung 
geschrieben,  Angriffe  und  Vertheidigungen,  Ermahnungen 
and  Klagen,  seltener  Satiren  allgemeinen  Charakters,  be- 
gleiten unsere  Gedichte  die  öffentlichen  Ereignisse  und 
beeinflussen,  selbst  ein  Ausfluss  der  öffentlichen  Meinimg, 
diese  wiederum.  Rasch  hingeworfen,  ist  ihnen  der  nach  der 
Parteianschauung  gefärbte  Inhalt  mid  seine  rasche  Verbrei- 
tung Hauptsache,  nicht  aber  die  Form  der  Darstellung. 
Die  Poesie  ist  in  ihnen  nicht  Selbstzweck.  Dieser  Chareüfter, 
den  ja   mehr   oder   weniger   alle   historischen   Lieder  und 
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politischen   Streitgedichte   tragen   und    bei    der  Art    ihres 
fio^tebens  und  ibreB  Zweckes  auch  tragen  müssen,  macht 
es  erklärlich,  daas  wir  fast  nie  poetisch  Ergreifendes,  zarte 
Eniptimltmgen    in    dichterischem    Ausdrucke,    eine    tiefere 
Auffosäang    oder    formvollendete    Gestalten,    kaum    einen 
originellen  Gedanken  finden.  Die  leidenschaftliche  Erbitte- 
nug  in  politischen  Dingen   erstickt  jedes   andere  Gefühl. 
.Viir  wenige  Ausnahmen   heben  sich  von  diesem  Grundton 
der  giuizen  Sammlung  ab ;   in  ihnen  bricht  warmes  (jefiihl 
tervor,  wenn  die  Wunden  des  Krieges,   die  traurige  Lage 
lies  Landes  und  besonders  das  Elend  der  Bauern  geschildert 
werden.  Auch  Patriotismus  macht  sich  wohlthuend  geltend: 
so  wenn  man  die  Heldenthaten  einer  glorreichen  Vergangen- 
heit  zur    Nacheiferung    aufzeigt,    oder    wenn    dem    Elende 
der  Gegenwart  der  blühende  Wohlstand  vergangener  Tage 
entgegengehalten  wird.  In  altem  Stolze  weist  man  auf  die 
lange    Reihe    schottischer  Könige,    und    bei    all    den   Ver- 
brüderungshymnen  mit  den  Engländern    glimmt   der  Ha.ss 
gegen  die  „atUd  ennemeis"  noch  imgelöscht  fort. 

Satire,  wie  wir  sie  etwa  bei  Dunbar  finden,  kommt  gar 
nicht  vor.  Der  Dichter  klebt  überall  zu  sehr  am  Tliatsäch- 
hchen  und  weill  sich  nicht  über  seinen  Stoff  zu  erheben. 
Das  Überquellen  seiner  Erbitterung,  sei  es  nun  einer 
erkünstelten,  sei  es  einer  natürlichen,  lässt  ihn  keine 
Pfeile  beißenden  Spottes  oder  scharlen  Sarkasmus  gegen 
seine  Gegner  entsenden.  Führt  doch  meist  ungezügelte 
Schmähsucht  den  Griffel,  die  ihre  Waffen  nicht  mit  sprach- 
schöpferischer Gewalt  selbst  zimmert  und  vernichtend  auf 
den  Feind  niedersausen  lässt,  sondern  sie  aus  der  Rüst- 
kammer gemeinster  Schimpfwörter  und  Flüche  holt. 

Durch  die  meisten  Gedichte  geht  ein  puritanisch  strenger 
Ton;  oft  weht  aus  ihnen  ein  fanatisch  zelotischer  Geist 
der  Unduldsamkeit  und  des  unversöhnlichen  Hasses.  Das 
Unglück  des  Landes  gilt  als  Strafe  fiir  die  Sünden  des 
Volkes.  Wem  die  Macht  gegeben  ist,  der  soll  des  Glaubona 
Feinde  schonungslos  niederwerfen,  er  darf  plündern  und 
morden  um  des  Glaubens  willen,  ja  soll  es  thiui  bei  dem 
Zorne  Gottes.  Selbst  das  feste,  innige  Gottvertrauen,  das 
aas  manchen  der  Gedichte  spricht,  kleidet  sich  in  ein 
kriegerisches  Gewand. 
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Auch  der  demokratische  Geist  kommt  in  vielen  znm 
Vorschein,  hauptsächlich  in  den  zahlreichen  Ermahnungen 
an  Lords  und  Regenten.  Sie  sind  durchwege  in  einer  kühnen 
Sprache  gehalten.  Man  nimmt  das  Recht  in  Anspruch,  auch 
als  Mann  des  Volkes  neben  den  Regierenden,  ja  über  den- 
selben zu  stehen;  man  ist  sich  seiner  Macht  als  Genosse 
des  Ganzen  bewusst  und  macht  sie  geltend.  Das  Volk  geht 
vor  dem  Herrscher,  die  Kirche  vor  dem  Staate.  Dieser  Ton 
verräth  ebenso  deutlich  den  Einfluss  des  Knox  und  des 
Buohanan,  wie  wir  ihn  schon  im  Inhalte  zu  beobachten 
Gelegenheit  hatten. 

Daneben  begegnen  wir  in  einzelnen  (Jedichten  einer 
von  der  literarischen  Tradition  übernonunenen  und  durch 
die  Zeitereignisse  verstärkten  Stimmung,  die  in  jeder  Er- 
scheinung nur  die  Vergängliclikeit  alles  Irdischen  sieht  and 
zur  Einkehr  in  sich  selbst  auffordert.  Dieser  der  allegorisch- 
moralisierenden Dichtimg  jener  Zeit  durchwegs  eigene, 
pessimistische  Zug  ist  durch  Boccaccios  „De  casibus 
vironim  iUustriutn"  epochemachend  in  die  Literatur  eing&- 
fuhrt  worden  und  hat  sich  unter  seinem  Einflüsse  in  der 
engüschen  Literatur  durch  Chaucers  ,,Monkt's  Tale",  Lyd- 
gates  ,,FaU  of  Princes"  und  am  meisten  durch  den  „Mirror 
for  Magistrates"  verbreitet.  Dass  Boccaccios  Werk  immer 
noch  als  Anregung  galt^  beweisen  die  zahlreichen  An- 
spielungen darauf.  Reiche  Nahrung  erhielt  diese  Stimmung 
durch  die  Wirren  und  die  unsicheren  politischen  Verhält- 
nisse des  XVI.  Jalrrhunderts.  Die  Geschichte  des  englischen 
Königshauses,  namentlich  aber  das  an  Unglück  so  reiche 
schottische,  bot  mehr  als  jedes  andere  Land  Beispiele  fiir 
die  Unbeständigkeit  des  Glückes,  und  mit  Recht  bemerkt 
Nicols. ')  ,,The  history  of  the  Stewards  reads  Hin;  a  series  of 
chapters  froin  ,de  casibtis  mrorum  illnstrium  .  .  .'"  Lyndesay 
hatte  im  Papyngo  11.  402 — 697  den  Wankelmuth  Fortunaa 
an  dem  vielbeneideten  Hofe  und  auf  dem  Königsthrone 
eindringlich  geschildert  und  an  Beispielen  aus  der  vater- 
ländischen Geschichte  nachgewiesen.  Als  daher  die  folgen- 
den Jahrzehnt©  den  Tod  des  Damley,  Murray,  Lennox  und 


')  A  Sketch  of  Scottish  Poetry  etc.  in  HalLt  Ausg.  von  Lvndes&VB 
Monarche,  E.  E.  T.,  S.  47,  p.  XLII. 
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Morton,  sowie  das   plötzliche  Ende   der  Macht  Marys  und 
ßothwells  brachten,  war  es  nur  natürlich,   daas  diese  Er- 
«igniaae,  wie  es  unsere  Gedichte  thun,  unter  dem  Gesichts- 
punkte irdischer  Vergänglichkeit    betrachtet   und  im  Tone 
clei8„Mirror"  und  des  Boccaccio  dichterisch  behandelt  wurden. 
Im  engsten  Zusammenhange  mit  dem  Tone  der  Gedichte 
rteht  ihr  Stil.    Selten  ist  er  ruhig  schildernd  oder  behag- 
lich erzählend,  wie  etwa  in  Nr.  40,  42,  46,   meist  vielmehr 
leidenschaftlich  erregt,  besonders  dort,  wo  sich  die  Gedichte 
als  directe  Anrede  an  Personen  richten.  Dazu  gehören  die 
g^äuften   Ausrufe,    zumeist   am  Anfange   der  Gedichte: 
1,  440ff,;   4,86;   8,  Iff.;   11,  31ff.,  61ff.;    18,  Ifl'.;    18,  73ff.; 
21,  Iff.;  23,  Iff.  etc.,   Anaphoren:   11,  41ff.;   14,  36ff.; 
17,  60 ff.,    106 ff.;    18,  81  ff.;   30,  64 ff.;   33,  199  etc.,  Anti- 
thesen: 17,  67  ff.,  129  ff.,   vorzüglich  aber  die  Hyperbel 
in  Form  von  Schimpfwörtern. 

Bilder  und  Vergleiche  sind  nifht  gerade  selten, 
aber  recht  wenig  originell  und  schön.  Ein  ungemein  oft 
vorkommendes,  auf  Horaz,  Od.  I,  14  zuiückgehendes  Bild 
ist  das  vom  Staatsschiffe:  1, 114, 124ff.;  17,  9,  121;  27,  18ff.; 
28,  3 ff.;  30,  56  etc.  —  Zu  den  Vergleichen  gehören  die  zahl- 
reichen, dem  alten  Testament  und  der  Geschichte  des  Alter- 
thums  entnommenen :  Mary  ist  ,,the  crudl  Icmbeü"  3,  99, 
„the  dou^ill  Dalila"  3,  12,  Jell  CHtetnncstra"  3,  143  etc.;  die 
katholischen  Geistlichen  sind  „Baalis  Preistis"  3,  10t);  Dam- 
lej  wird  mit  A-sranius,  Deiphohus,  TJieseus,  Cäsar  u.  a.  ver- 
glichen, Miuray  gilt  als  ,,sweit  Josita"  19,  62,  „the  seeund 
Moses"  19,  53,  Maitlaud  wird  ebenso  wie  Fleming  mit  den 
Beinamen  Sinoti,  Gandon  und  Judas  belegt.  Auch  Sempills 
früher  schon  erwähnte  Auffassung  Schottlands  als  eines 
neuen  Kanaan  ist  hieher  zu  zählen.  Diese  Ausdiiicksweise 
findet  ihre  Erklärung  theils  in  der  hohen  Verehrung,  deren 
sich  das  alte  Testament  bei  den  Calvinisten  erfreute,  theila 
in  der  seit  der  Früh-Renaissance  den  Dichtem  geläufigen 
Eigenthümlichkeit,  den  Beweis  für  eine  aufgestellte  Be- 
hauptung dadurch  zu  erbringen,  dass  mau  möglichst  viele 
Beispiele  aus  der  Geschichte  für  die  Wahrheit  einer  Sentenz 
anfuhrt.  Selbstverständhch  prunkt  man  dabei  gern  mit 
clusiBcher  Gelehrsamkeit;  die  vaterländische  Geschichte 
wird  in  den  seltensten  Fällen  herangezogen. 
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Für  die  Aasspinnung  von  Gleichnissen  fehlt  die 
nöthige  Ruhe  und  Vertiefting  in  den  StoflP.  Wo  solche  doch 
vorkommen,  wie  etwa  17,  6B;  30,  163;  37,  17;  38,36,  sind 
sie  keineswegs  gelungen. 

Wenig  Raum  nimmt  auch  die  Allegorie  ein.  Aniier 
in  Nr.  1  iind  Nr.  33  begegnet  sie  nocli  in  der  Einleitung 
zu  Nr.  10,  woselbst  das  Einschlafen  als  ein  Angriff  des 
,,Schir  Morpheus"  mit  seinen  Soldaten  dargestellt  wird,  die 
den  Dichter  gefangen  zu  „Maister  Slumber"  fuhren.  Dann 
kommt  „Danw  Drcniing"  mit  ihren  Nymphen  und  der  Traum 
beginnt,  indem  „Honour"  imd  „Gmdc  Fante"  mit  ihrem 
todten  Sohne  —  Murray  —  erscheinen. 

Häufiger  ist  die  Personification.  Wir  haben  sie 
nach  altem  Vorbild  in  ,,Tfie  Complaint  of  Scotland"  (Nr.  11) 
und  ,,ThF  Lavu-titatiotm  of  Lady  Scotlatiil"  (Nr.  33)  vor  uns, 
ebenso  auch  in  dem  Pseudonym  „Totn  Tritth",  unter  welchem 
.sich  der  Verfasser  von  Nr.  9  einfxihrt,  endlich  in  der  seit  dem 
XrV.  Jahrhundert  von  den  Satirikern  oft  eingeführten  Ge- 
stalt des  „John  Upaland",  der  die  Beschwerden  des  Land- 
volkes vertritt.  Als  Repräsentant  des  untersten  Volkes  er- 
scheint „Mofldie",  zugleich  auch  als  Verfasser  von  Nr.  8, 
19,  20,  22;  im  letzten  nennt  er  sich  „Mcuidie  Priores  of  the 
Gaill  mercat". 

Diesen  volksthiünlichen  Charakteren  entspricht  der 
liäufige  Gebrauch  von  volksthümlichen  Wendimgen  in  der 
Sprache,  Anspielungen  auf  Spiele  und  Belustigungen  de« 
Volkes  und  die  zahlreichen  Sprichwörter.  Die  letztgemannte 
EigenthümlicLkeit  theüen  unsere  Gedichte  übrigens  mit 
dem  Gros  der  gleichzeitigen  Literatur  in  Schottland.  Axif- 
faUend  oft  kommt  z.  B.  das  Sprichwort  vor:  „As  yc  hitif 
bromie,  now  dt-itik  yc  that",  oder  „Counsall  is  no  contmand", 
„Had  I  tvrittm  that  I  ivait"  etc.,  letzteres  ironisch  als  ..Scolis 
wisdotn"  bezeichnet. 

Ifit  Ausnahme  der  zuletzt  erwähnten  Pimkte  verrathen 
die  Gedichte  meist  den  gelehrten  Verfasser.  Das  gilt  auch 
von  den  Eingängen  und  Einkleidungen.  Von  ersteren  er- 
innert nur  der  zu  Nr.  14  und  etwa  noch  der  von  Nr.  19 
an  das  VolksUed,  diejenigen  der  übrigen  Gedichte  sind  ganz 
im  Sinne  der  gelehrten  Dichtimg  der  Zeit,  so  von  Nr.  19, 
24,  26,  28,   etwas   breiter  gehalten  in  Nr.  13,  17,  43.    Ein- 


kjeidangen  fehlen  den  meisten,  denn  die  Form  der  directen 
Anrede  oder  der  Klage  ist  bei  ihrem  Charakter  das  Gewöhn- 
liche. Er  ist  dann  mehr  lyrisch,  das  Wort  im  weitesten 
Siiuio  gefasst,  oder  beschreibend.  Dramatisch  lebendig  ge- 
staltet er  sich  in  sieben  Gedichten,  in  denen  drei  von  der 
Tradition  übernommene  Arten  der  Einkleidung  zur  An- 
wendung gelangt  sind  und  zwar: 

1.  Die  Vision,  seit  Alanus  de  Insula  und  Raoul 
de  Houdenc,  sowie  dem  Rosenroman  und  seinen  Nach- 
ahmungen in  der  ganzen  europäischen  Literatur  verbreitet 
und  in  England  besonders  seit  Langlands  großer  Satire  und 
seit  Chaucer  fXir  satirische  Dichtungen  mit  Vorliebe  ver- 
wendet. Die  in  der  gleichzeitigen  Literatur  sehr  beliebte,  be- 
kanntlich aul*  Cicero 8  „Somtiium  Scipioni^"  zurückgehende 
Art  derselben,  das  Einschlafen  über  einem  Buche,  bezw. 
während  des  Nachdenkens  über  das  Gelesene,  tritt  uns  in 
Nr.  1  entgegen.  Die  Trauraerscheinung  (Mary)  hält,  an  den 
Träumer  gewendet,  eineu  Monolog.  Nr.  10  zeigt  die  gleich- 
falls häufige  Form:  Der  Dichter  kann  des  Abends  nicht 
einschlafen,  wälzt  sich  ruhelos  auf  seinem  Lager,  findet  end- 
lich Schliuumer,  träumt  und  wird  gewaltsam  — ■  hier  durch 
Pochen  an  derThür  —  aufgeweckt.  Zwischen  dem  Träumen- 
den und  der  Traumerscheinung  entwickelt  sich  ein  Dialog. 

2.  Ein  Spaziergang,  verbunden  mit  einer  Begegnung. 
Diese  Form  ist  angewendet  in  Nr.  3.  Der  Dichter  trifll;  auf 
seinem  Morgenspaziergange  emen  klagenden  Jüngling,  der 
ihm  auf  sein  Befragen  den  Grund  seines  Schmerzes  — 
Damleys  Eimordung  —  erzählt,  dann  seine  Klage  selbst 
unter  dem  in  der  Dichtung  beliebten  „hawthont"  nieder- 
schreibt und  dem  Dichter  übergibt.  Li  Nr.  28  begegnet  dem 
Verfasser  der  Geist  des  Bischofs  Hamilton  und  erzählt  ihm 
sein  Leben  und  Ende.  Wie  in  Lyndesays  „Tragedk  of  thv 
Cardwall"  spricht  nur  die  Erscheinung  allein. 

3.  Das  Belauschen  eines  Gespräches  in  Nr.  7  und  42, 
in  ersterem  Gedichte  so,  dass  der  Lauscher  ungesehen  bleibt, 
in  letzterem  ist  er  stummer  Beisegenosse  der  beiden  Dis- 
putierenden. Auch  Nr.  14,  19,  20  sind  als  Klagen  bezeichnet, 
die  der  Dichter  von  jemand  gehört  haben  will.  Für  diese 
dritte  Art.  der  Einkleidung  bietet  D  un  b  a r  ein  sehr  hübsches 
Beispiel  in  „TJw  Ina  mariit  Wemen  and  thc  Wcdo"  (Schipper, 


Nr.  6).  Bei  allen  drei  Formen  der  Einkleidung  heiflt  es  am 
Schlüsse  der  Gedichte  gewöhnlich,  dass  der  Verfasser  das 
Gesehene  oder  Gehörte  niedergeschrieben  habe. 

Zusammenfassend  dürfen  wir  also  von  unseren  Ge- 
dichten sagen,  dass  sie  anter  dem  Einflüsse  eines  Knox 
und  Buchanan  stehen,  soweit  ihr  Ton  und  ihre  Auf- 
fassung der  Zeitereignisse,  und  unter  demjenigen  Lyn- 
desays,  seltener  Dunbars,  insofern  ihre  geringe  poetische 
Behandlung  des  StofiFes  in  Betracht  kommt.  Sie  enthalten 
nichts  von  der  natürlichen  Frische  und  Unmittelbarkeit, 
welche  uns  aus  den  Grenzerballaden  entgegenweht.  Es 
sind  auch  keine  eigentlich  volksthümlichen,  politischen 
Lieder,  sondern  „Zeitungen",  Flugschriften  in  Versen  und 
zuweilen  in  leicht  dichterischer  Umhüllung,  zumeist  gelehrt 
in  Ton  und  Einkleidung  —  aber  in  allem  ein  treuer  Aus- 
druck des  Zeitgeistes.  Sie  lassen  auf  die  tiefgehende  Er- 
regung schließen,  die  sich  damals  aUer  Gemüther  bemächtigt 
hatte,  und  erklären  zugleich  die  hastige  Gier,  mit  der  man 
in  der  Stadt  wie  auf  dem  Lande  nach  diesen  die  Zeitungen 
unserer  Tage  vertretenden  „Black  Letter  Broadsides"  griff. 
Ihre  Verbreitung  und  Beliebtheit  und  ihre  Wirkung,  die 
sie  hervorbrachten,  lassen  sie  uns  als  wertvolle  Zeugnisse 
fiir  die  rlanialigfi  Volksstimmung  erscheinen,  deren  Bedeu- 
tung auch  dort  nicht  vermindert  wird,  wo  das  Bild  durch 
wilde  Parteileidenschaft  verzerrt  ist. 
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HL  Capilel. 

Sprache.') 

unsere  Gedichte  zeigen  bis  auf  drei  (Nr.  1,  9, 34,  letzteres 

nbrigens  stark  mit  schottischen  Formen  durchsetzt),  die  in 

a^gliacher  Sprache  verfasst  sind,  sämmtlieh  den  schottischen 

DiiJect  der  zweite  Hallte  des  XVI.  Jahrhunderts  und  gehören 

«omit  auch   in  aprachUcher  Hinsicht   einer  Verfallsperiode 

Hfl.  Sie   verrathen    in  (.Trammatik   und  Wortschatz   ebenso 

deutlich   die  Ereignisse   der   vorausgehenden  Zeit,  wie   sie 

ifeii  Weg  erkennen  lassen,  den  die  Sprache  in  den  nächsten 

Jahrzehnten  nehmen  musste. 

Der  keltische  Einfiuss  war  von  jeher  nicht  be- 
deutend gewesen ;  am  meisten  hatte  er  noch  auf  die  Aus- 
sprache gewirkt.  In  unserer  Zeit  schwindet  er  in  der  Schreibung 
der  imeigentlichen  Diphthonge  ai,  ay,  ei,  ey,  yi,  oi,  oy,  ui  und 
oui,  indem  man  zur  alten  Schreibung  ohne  i  ziurückkehrt. 
Eine  ziemliclie  Anzahl  von  Wörtern  holländischen, 
niederdeutschen  und  dänischen  Ursprunges*),  über 
die  ein  Blick  durch  das  Wörterverzeichnis  Cranstouns  orien- 
tiert, weist  auf  die  Handelsbeziehungen  Schottlands  mit 
diesen  Ländern,  die  sich  besonders  seit  Jakob  IV.  hoben. 
Aus  seiner  Zeit  besitzen  wir  das  wertvolle  Zeugnis  Don 
Pedrode  Agalas',  des  spanischen  Gesandten  an  seinem 


')  Dieser  Abschnitt,  fiir  den  James  A.  H.  Murraya  bekanntes 
Buch:  „Tht  IHalect  of  the  SouOiem  Countie8  of  ScoÜand"  (Transactiona 
of  de  Philolog.  Soc.  1870—1872)  die  Grundlage  bildet,  will  keine  er- 
schöpfende Untersuchung  der  Sprache  unserer  Gedichte  geben,  sondern 
bloß  ein  Beitrag  zur  Geschichte  des  schott.  Dialectes  in  der  zweiten 
Hälfte  des  XVI.  .Jaluhundei-ts  sein.  Vollständigkeit  der  angetxihi-ten 
Beispiele  wurde  daher  nicht  beabsichtigt,  wenn  auch  fiir  wichtige 
Punkte  angestrebt. 

*)  Vgl.  über  die  Beziehungen  zwischen  Schottland  und  Dänemark 
den  Appendix  zum  letzten  Theile  der  Noten  zu  Dunbar  (Sc.  T.  8.  '29) 
von  Mackay.  Ferner  die  Introduction  zu  J<tkn  Huw's  ,,Kinydom  of 
Umne"  p.  XIII E  und  Appendix  B  (Sc.  T.  S.  12)  von  F,  A.  MitdKli. 
Wollmann,   Über  poUtUch>aatirUobe  Oedichte.  5 
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Hofe  (citiert  bei  Burton  III,  p.  449):  „Spaniards  tcho  U. 
Flanders  teil  tne  that  ihe  cammfro'  of  Scolland  is  much  more 
con.tidt^rablc  now  than  fonurrly,  and  that  ü  is  couiivuaUy 
imreasiug."  Für  die  folgenden  Jahrzehnte  darf  man  uiclit 
unberücksichtigt  lassen,  welch  enge  Verbindungen  die  Re- 
formation zwischen  Schottland  und  den  Nordueeländem 
schuf.  Antwerpen  und  Frankftirt  a.  M.  waren  Centren  für 
die  reformatorische  Bewegung  des  Festlandes,  die  viele 
tausend  Bände  protestantischer  Bücher  in  die  Welt  sandten 
und  imter  den  politischen  Flüclitlingen,  die  sich  in  üiren 
Maueni  aufhielten,  stets  eine  groUe  Menge  Schotten  zählten. 
Auch  studierten  in  der  zweiten  Hälfte  des  Jahrhunderts 
viele  der  letzteren  auf  den  Universitäten  zu  Leyden  und 
Utrecht. 

Bedeutend  größeren  Einfluss  auf  die  Sprache  gewann 
das  Lateinische,  das  sich  unter  dem  Einwirken  der  Re- 
naissance im  XVI.  Jahrhunderte  in  Schottland  der  sorg- 
samsten Pflege  erfreute  und  in  der  zweiten  Hälfte  desselben 
in  Buchanan  einen  Meister  von  Weltrul"  aufweisen  konnte. 
Neben  ihm  stehen,  wenn  sie  auch  nicht  so  bedeutend  sind, 
Dempster,  Leslie  u.  a.  Sempill  imt^rläest  nicht,  an  Damley 
die  lateinischen  Kenntnisse  zu  rühmen  3,  42,  49,  60,  ebenso 
Davidson  an  Knox  40,  118  „in  iMtiv  toutuf  his  pt-oprmess." 
Latein  bedeutete  für  die  Schotten  bei  ihrer  Abgeschlossenheit 
von  England  und  ihrer  alten  Erbfeindschaft  mehr  als  fiir 
andere  Völker  die  Weltsprache,  die  sie  mit  dem  übrigen 
Europa  in  geistige  Verbindung  setzte.  Darum  droht  Semjtill 
3,  138—141, 

„Oif  yr  do  not  purge  yow  anc  and  all, 

Than  sali  T  wrylv  in  prcttic  j)ortriv, 

In  Latin t'  leid^  in  stylt:  Rdhoricall, 

Quilk  throw  all  Europe  soll  ring  lykr  ane  bell ... 

und  ib  11.224^226, 

„And  than  in  La t ine  leid  I  fhittk  lo  njyrrd 

My  veirsis  protnpt  in  style  Erthoricali, 

Quilk  pas  r<tnll  to  the  Cane  of  Tartarie,  . .  .* 

Diese   Umstände  macheu   es   begreiflich,   dass   unsere 
Gedichte,  wie  die  Sprache  des  XVI.  Jahrhunderts  überhaupt, 
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eme  überaus   große  Menge  von  Ausdrücken   aufweist,    die 

oft  nur  in  sehr  wenig  veränderter  Gestalt  aus  dem  Latei- 

nwfihen  ohne   Vermittelung    des  Englischen    übemonamen 

«üd.  Schon    diese    häufigen    „aureatc  tentts"   kennzeichnen 

unsere  Gedichte   gröÜtentheUs    als  Producte  gelehrter  Ver- 

fMser.  Auch   in   dem   Punkte   belehrt  Cranetouns  Wörter- 

venteichnis  am  besten  über  ZalU  und  Natur  derselben.  Neben 

einer  Menge  zum  Gemeingut  gewordener  kommen  seltenere 

''or,  von  denen  icli  erwähnen  will :  ahsconcc  16,  64,  comhure 

18,  51,  ddrusar  25,  67,  subnmhrayil  43,  81,  voU  43,  32  etc. 

Interesse  verdienen   femer  noch  jene  Verba,   die  vom 

l»^iuischeii  Infinitiv  gebildet  sind,  während  die  entsprechen- 

lien  englischen  Verba  vom   lateinischen  Participium  abge- 

ieitet  werden,   wie   disj^otw  18,  38,   expretne  24,  18,  posseid 

ii,  70,  promit  4,  67,  promoiv  29,  38,  proponr  13,  67,  rrpreme 

37,  23.  Das  Umgekehrte  hat  statt  bei  ronqtieis  38,  7B,  de- 

truse  26,  94,  iticlusc  12,  129. 

Nicht  minder  stark  wirkte  auf  die  Sprache  das  Fran- 
zösis  che.  Hatte  doch  Schottland  in  seinen  Kämpfen  gegen 
England  in  den  gleichfalls  mit  diesem  ringenden  Frank- 
reich einen  Bxmdesgenossen  geftinden,  dessen  Einflüsse  nicht 
nur  in  der  Politik  sondern  auch  auf  allen  Gebieten  des 
öffentlichen  Lebens  es  sich  nicht  entziehen  konnte.  Wenige 
dürften  Burton  zustimmen,  wenn  er  a.  a.  0.  III,  p.  421  sagt, 
die  Beziehungen  beider  Länder  ,,u>ere  too  superficial  to  affed 
the  stnicture  of  the  Janyiiaye  or  even  its  vocabulary  farther  than 
in  the  supply  of  a  few  words."  Das  Bündnis  der  beiden 
Länder,  das  durch  oftmalige  Wechselheiraten  immer  mehr 
befestigt  wurde,  war  bis  in  den  Anfang  des  XVI.  Jahr- 
hunderts populär  und  noch  Lyndesay  besingt  es  in  „the 
Deploratiottn  of  the  deith  of  Quem-  Magdah-nr"  11.  82 — 85  und 
11.  201 — 204  als  „the  weill  kdpit  aneiriii  allianec''.  Was  im 
XII.  und  Xm.  Jahrhundert  für  England  galt: 

„Filii  nobilium,  dum  sunt  juniores, 
Miituntur  in  Franeiam  ficri  doeiores"^) 

in  man  tiir  das  XV.  und  XVI.  Jahrhundert  auf  Schottland 
len.  Denn  die  vornehmen  jungen  Schotten  studierten 


*)  Aus  „AnecMa  lÄtera/ria"  citiert  von  Fumivall  in  der  Introduotion 
za  „The  Bähet»  Book",  E.  £.  T.  8.  32, 
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meist  auf  den  Universitäten  zu  Paris,  wo  sie  als  Theil  der 
„natio  Gertnanica"  ihre  eigenen  Colleges  hatten,  zu  Bourges 
und  Toulouse.  Schottland  wurde  Schüler  Frankreichs  auf 
dem  Gebiete  der  Gesetzgebung  wie  bei  Einrichtung  von 
eigenen  Universitäten.  So  durchdrang  französischer  Geist 
das  ganze  öffentliche  Leben  nicht  weniger  als  den  Hof  und 
bildete  fruchtbaren  Boden  für  die  Aufnahme  französischen 
Sprachstoffes,  sei  es  nun  von  Wörtern  oder  Redewendungen. 
Zwar  machte  sich  im  XVL  Jahrhimderte  der  Eiuflusa  Eng- 
lands immer  mehr  imd  mehr  geltend  und  erwies  sich  schließ- 
Uch  als  der  weitaus  mächtigste,  aber  die  zweimalige  Heirat 
Jakobs  V.  mit  Iranzösischen  Prinzessinnen,  dann  der  Um- 
stand, dags  die  französische  Partei  unter  An"au  und  der 
Königin-Hegentin  die  Oberhand  gewann,  dass  diese  sogleich 
nach  der  Übernahme  der  B.egienmg  sich  mit  französischen 
Beamten  umgab,  bis  die  Stände  am  8.  Juli  1560  beschlossen, 
dass  Fremde  von  öfifeutUchen  Ämtern  ausgeschlossen  sein 
sollten,  sowie  endlich  die  häufige  und  zuweilen  lang  an- 
dauernde Anwesenheit  französischer  Hilfstruppen  im  Lande 
(1647,  1648,  1659—60,  1672)  trugen  gewiss  wesentlich  dazu 
bei,  auch  den  französischen  Einfluss  auf  die  Sprache  zu 
stärken.  Neben  diesen  Ursachen  kommt  für  unsere  Zeit 
noch  der  Aufenthalt  vieler  reformierter  GeistUchen  in  Genf 
hinzu,  von  wo  aus  Calvin  indirect  die  Einfiihrung  der  Re- 
formation durch  Knox  und  seine  Genossen  leitete.  Daher 
finden  wir  denn  in  unseren  doch  vollständig  auf  anti- 
französischem  Standpunkte  stehenden  Gedichten  durchaus 
nicht  bloil  „a  few  tcords",  die  ohne  englische  Vermittlung 
direct  dem  Französischen  entnommen  sind,  sondern  eine 
grolie  Zahl  derselben.  Ich  erwähne  zunächst  einige  mit  gar 
keiner  oder  nur  geringer  Veränderung:  devoir  39,236;  dürr 
42,639;  hardhnmt  48,202;  marchand  39,  146;  woym  46,  222; 
obeijsant  13,  164;  pans  3,  2;  paiUard  44,  164;  persvalylie  89, 
331;  practicques  46,31;  rennforcc  44,  141;  roy  3,78;  vanquer 
17,  143  etc. 

Stärkere  Veränderung  zeigen :  affeir  42,  389  (altfranz. 
afferir);  bnrrio  4,  108  (frz.  bourreau);  cash-mareis  46,  600 
(chasse-marÄe) ;  cJmisson  16,  113  (altfi".  achoisonner);  caurche 
33,  326  (couvre-ohef);  effeiris  43,  133  (altfr.  affiert,  a.  o.  afleir); 
gimell  23,  263  (altfi-,  garnier) ;  morsiftg  47, 64  (amorce) ;  pelour 
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13,  6  (piller);  spald  24,  47  (espalle);  sunyei^  37,  64  (altfr. 
essoine);  tetmrar  44,  333  (temöraire);  Irediers  1, 672  (tricheur); 
tuil  34,  69  (touiller);  turse  46,  642  (torser);  venerianis  26,  16 
(venerien)  etc. 

Auch  zwei  französische  Sprichwörter  werden  citiert 
u.  zw.:  10,  328  „grand  vani,  grand  tressoun",  und  IB,  93  „ad- 
veis le  fein". 

Diese  Zusammenstellung  wird  genügend  beweisen,  wie 
sehr  Wörter  französiachen  Ursprung  in  Fleisch  und  Blut 
der  Sprache  eingedrungen  waren.  Unsere  Gedichte  wenden 
sich  an  die  Menge ;  sie  wollen  von  den  breiten.  Massen  des 
Volkes  verstanden  werden;  so  müssen  diesen  doch  wohl 
jene  „Fremdwörter"  geläufig  gewesen  sein.  Ein  anderes 
Beispiel  für  dieselbe  Thatsache  liefert  „The  Complaynt  of 
Scotlandr",  dessen  Verfasser  ausdrücklich  gegen  ft-emde  Aus- 
drücke polemisiert,  „doturstic  scoftis  langage,  maist  intelli/jihH 
to  the  vulgare  pepill"  gebrauchen  will  und  doch  zahlreiche 
französische  Ausdrücke  anwendet.  Von  der  Lebenskraft 
einer  nicht  geringen  Anzahl  derselben  gibt  die  heutige 
Sprache  des  Schotten  Zeugnis;  denn  sie  enthält  noch  eine 
auffallende  Menge  von  französischen  Wörtern,  welche  die 
Jahrhunderte  mit  ihren  wechselnden  Ereignissen  überdauert 
haben  und  nicht  nur  Gelehrten-,  sondern  auch  Volksgut 
geworden  sind.  Die  meisten  derselben  mögen  auf  solche 
zurückgehen,  die  durch  den  Auienthalt  und  Verkehr  der 
französischen  Truppen  und  Beamten  mit  dem  Volke  ein- 
geführt worden  waren. 

Seltener  als  im  Wortschatze  macht  sich  der  Einüuss 
,  eines  fremden  Idioms  in  der  Grammatik  einer  Sprache 
geltend,  besonders  dann,  wenn  die  beiden  Sprachgebiete 
nicht  aneinander  grenzen.  So  klar  die  Einwirkung  des  Fran- 
zösischen auf  das  Schottische  bei  der  Wortentlehnung  ist, 
so  zweifelhaft  scheint  sie  mir  in  den  von  Murray  a.  a.  O., 
p.  66  ff.  angegebenen  Fällen,  in  denen  er  für  den  Gebrauch 
von  ane  vor  Vocalen  und  Consonanten,  für  das  Plural-s 
bei  gewissen  Adjectiven  (in  unseren  Gedichten  kein  Beleg) 
und  bei  cjuilkis  (ganz  gewöhnlich),  die  Doppelform  des 
absoluten  Personal-Pronomens  (kein  Beleg)  und  die  Formen 
'des  Relativ  -  Pronomens  the  quilk  (sehr  häufig)  Beein- 
flussung des  Französischen  annimmt. 
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Die  wichtigste  Veränderung  des  aiis  einem  Dialect  dl 
Englischen  durch  die  allmählich  erstarkende  Selbständigkeit 
des  Landes  und  die  wachsende  politische  Gegnerschaft 
zwischen  beiden  Reichen  der  Insel  fast  zu  einer  eigenen 
Schriftsprache  gewordenen  Schottisch  ist  indessen  die  im 
XVI.  Jahrhundert  aus  verschiedenen  Gründen  sich  voll- 
ziehende Durchsetzung  der  Sprache  mit  englischen  Laut- 
uiid  Sprachformen,  die,  in  der  zweiten  Hälfte  derselben 
durch  die  Zeitereigrnisse  begünstigt,  rasch  zunimmt  und  mit 
der  Vereinig^g  Schottlands  und  Englands  auch  mit  dem 
Aufgehen  des  Schottischen  als  Literatxu-sprache  in  der  engli- 
schen Schriftsprache  endigt.  Die  Anfänge  wie  der  Schluss 
dieser  Veränderung  innerhalb  der  Sprache  finden  ihre  Er- 
klärung nicht  nur  in  den  politischen  Ereignissen  sondern 
auch  in  der  Literaturgeschichte.  Die  inhaltslose,  an  wirklich 
Dichterischem  fast  völlig  brache  Zeit,  welche  in  England 
auf  Chaucer  folgte,  begünstigte  das  Aufkommen  eines  Dia- 
lectes  im  Norden,  zumal  die  Chaucer'sche  Schule  in  demselben 
bis  zu  einem  gewissen  Grade  ihre  Fortsetzung  fand :  aas 
eben  diesem  Grunde  aber  konnte  sie  sich  auch  dem  sprach- 
lichen Einflüsse  nicht  entziehen.  Englische  Formen  und 
Ausdrücke,  meist  Wörter  häufigsten  Gebrauches  wie  Pro- 
noraina, Conjunetionen,  Präpositionen,  Hilfsverba  imd  ähn- 
liche, dringen  in  stets  zunehmender  Anzahl  ein  und  gestalten 
die  Sprache  um,  wälirend  die  inzwischen  mächtig  aufge- 
blühte Literatur  des  Elisabethanischen  Zeitalters  das  Ihre 
dazu  beiträgt,  dem  Norden  die  Möglichkeit  des  "Weiter- 
bestehens als  literarisches  Centrum  zu  benehmen. 

Die  Hauptursache  dieser  Erscheinung  aber  werden  wir 
in  der  Reformation  und  den  damit  zusammenhängenden 
Ereigniasien  zu  suchen  haben.  Abgesehen  von  den  trotz  aller 
Feindschaft  unvermeidlichen  Wechselbeziehungen  zweier 
von  Natur  aus  aufeinander  angewiesenen  Länder,  wies 
die  neue  Lehre  seit  ilurem  Umsichgreifen  alle  Anhänger 
jenseits  des  Tweed  gebieterisch  an  ihre  Glaubensgenossen 
in  England.  Es  bildete  sich,  wie  theilweise  schon  früher 
ausgefnlxrt  wurde,  eine  proteatantiseh-enghsch  gesinnte 
Partei  innerhalb  des  Landes,  deren  Mitglieder  durch  zeit- 
weiligen Aufenthalt  in  England,  ihre  Correspondenz  imd 
sonstige  Interessen  auch  der  englischen  Sprache,  wie  sie  im 


Süden  gesprochen  wurde,  Thor  iind  Angel  öffneten.  Schon 
DHch  der  unglücklichen  Schlacht  bei  Flodden,  durch  welche 
,thf  fialmal  ttjurit  wfiic/i  had  burst  into  Icaf  at  Bamwrkbtini 
ms  lourJied  tww  as  by  an  autumn  frosl",*)  begann  bei  vielen 
«iue  bessere  Gesinnung  gegenüber  dem  etaminverwandten 
XHcljbarvolko   platzzugreifen,    luicl   Jakob  V.  musste    diese 
in  dem  Verhalten  seiner  Trappen  bei  Solway  Moss  erkennen. 
Ihre  Niederlage  bedeutete  für  ihn  den  TodeastoJJ,  für  Schott- 
Jandaber  den  Beginn  von  inneren  "Wirren,  welche  wiederholt 
enghsche  Truppen  ins  Land  führten.  Sie  wurden  von  einem 
llieile  der  Bevölkerung  wie  Freunde   und  Retter  vor  den 
ah  Fremden    wie   als   Glaubensfeinden    doppelt   gehassten 
Franzosen    begrüÜt.   Ihr  Einfluss  wurde    bald   dominierend, 
denn   man   fülilte  sich   nicht   nur   stammverwandt    sondern 
auch  in  religiösen  Dingen  einig  und  sogar  auf  die  gleichen 
liturgischen   Bücher   angewiesen.    Obzwar  bereits  1543  die 
Benützung   der   heiligen  Bücher   in    der  Muttersprache  ge- 
stattet worden  war,   fehlte  es  in  Schottland  doch  au  einer 
Bibelübersetzung.  Da  aber  eigene  Bibelkeimtuis  für  jeder- 
mann einen  wesentlichen  Punkt  der  neuen  Religion  bildete, 
begpreift  es  sich,  wie  empfindlich  dieser  Mau  gel  sich  fühlbar 
machte.  Lyndesay  beklagt  ihn  in  „vlj^eSa^/n-*' 11. 1144 — 1147, 
in  „Kittcis  Confi'ssioitH''  11,  19—24  und  in  Mm.  11.  648,  649, 
ähnlich  ib.  U.  678—681 : 

,,Bol  lat  HS  half  thc  bnikis  neccssare 
To  rommoun  wt-iU  and  our  Salmi'mm 
JiisUyf  tratislatil  in  our  toung  vulgare,  ..." 

1559  wurde  die  englische  Liturgie  eingeführt.  Dies  war  zu- 
gleich ein  Act  der  Zuvorkommenheit  gegen  England,  auf 
dessen  Hilfe  die  Äeformierten  für  die  nächste  Zeit  hofften. 
1664/65  erschien  eine  Paalmenübersetzung,  aber  sie  war  wie 
selbst  die  1576/79  veranstaltete  Ausgabe  der  ganzen  Bibel 
von  Arbuthnot  und  Bassendyne,  von  der  jeder  Hausbesitzer, 
dessen  Vermögen  eine  bestimmte  Höhe  erreichte,  durch 
ParlamentsbeschlusB  verpflichtet  wurde,  ein  Exemplar  an- 
zosohaffen,  in  englischer  Sprache   geschrieben,   die  gleich- 


')  ^ScotU.Kh  Poetry  of  tiie  Sirteenth  Century",    Ahbotsford  Seriet  of 
Scottisli  PoeUi,  ed.  by  George  Eyre-Todd,  p.  1.  ' 


zeitig  von  der  „Gmeral  Assentbly"  als  „our  vulgär  latiguage" 

bezeichnet  wird.  Die  Bibelcitate  im  „Comid.  of  Scott."  sowie 
die  in  den  „Gude  and  Gudlie  Ballates"  angeführten  Gebete 
sind  selbständige  Übertragungen.  So  musate  sich  denn  die 
Sprache  des  reformierten  Landes  immer  mehr  derjenigen 
des  Südens  nähern,  und  Knox  schrieb  trotz  seiner  von 
Davidson  so  sehr  gerühmten  Beredsamkeit  in  „the  Scottis 
leid"  40,  114  doch  eigentlich  schon  mehr  englisch  als 
schottisch  und  trug  so  selbst  unbewusst  zur  Umgestaltung 
seines  heimatliehen  Idioms  bei,  wie  es  Calvin  und  besonders 
Luther  in  einer  noch  gründhcheren  Weise  bewusst  für  ihre 
Sprache  gethan  hatten. 

Das  allmähliche  Eindringen  der  englischen  Sprachele- 
mente in  den  sehuttischen  Dialect  zu  verfolgen,  ist  natürlich 
nur  unter  Beiziehung  möglichst  zahlreichen  Sprachmate- 
rials  ausführbar  und  könnte  dann  interessante  Resultate 
liefern  über  diejenigen  Wortclassen  oder  sprachlichen  Stil- 
gebiete, welche  das  Vordringen  des  fremden  Idioms  am 
frühesten  und  stärksten  zeigen.  Ich  versuche  im  Folgenden 
nur  einige  cliarakteristisohe  Punkte,  zum  Theile  mit  Bei- 
spielen belegt,  hervorzuheben,  die  für  diese  Übergangs- 
periode Wert  besitzen. 

Zuvor  wird  noch  eine  Bemerkung  über  die  Bezeiclinung 
der  Sprache  unserer  Gedichte  am  Platze  sein.  Wie  im 
XVI.  Jahrhunderte  überhaupt,  so  finden  wir  auch  hier  ein 
Schwanken.  In  dem  bereits  von  Murray  p.  50  angezogenen 
Gedichte  Davidsons  ,,Afte  Brief  Commimdatioun"  (Nr.  40) 
wird  an  der  schon  erwähnten  Stelle  1.  114  Knox  als  be- 
sonders beredt  in  „Scottis  leid"  genannt,  während  das 
Gedicht  selbst,  das  viel  reineres  Schottisch  zeigt  als  Knox' 
Schriften,  den  Zusatz  trägt  ,,Set  furth  in  Inglis  metre." 
Ebenso  heiÜt  die  Sprache  auch  3,  223,  wo  der  Ausdruck 
im  leisen  Gegensatze  zu  „Laiin"  gebraucht  erscheint. 


I.  Vocallünnns. 


i 


Der  Vocaliflmus  der  Sprachformeu  zeigt,  soweit  sie 
schottisch  sind,  im  ganzen  jene  Entwicklimg  der  ags.  Vocale, 
wie  sie  Murray  a..  a.  0.,  pp.  142,  143  in  eingehender  Weiae 
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jttssmnienstellt  tind  Odwart  Hahn')  für  das  Verbum  einer 
^Mdalimteisuchuug  unterzogen  bat. 

Die  deutlichste,  auf  englischen  Einfluss  zurückgehende 
Veränderung  der  Lautlehre  sind  die  ungemein  häufigen, 
gegen  frühere  Denkmäler  stark  zunehmenden  Wandlungen 
des  ags.  d  vor  Nasalen  zu  «J,  wie  ganz  besonders  die  des 
ags.  ä  zu  ö;  Doppelfonnen  kommen  nebeneinander  vor,  wobei 
die  tüdlicben  fortschreitend  zunehmen.  Seltener  sind  noch 
die  Entwicklungen  von  ags.  ä;  vor  /,  th  und  sh  zu  ä  statt 
m  i,  das  Gleiche  gilt  von  der  des  ags.  «  zu  ca  oder  ee,  statt 
«tt  ti.  Sehr  häufig  erscheint  dagegen  eto  am  Ende  eines 
Wortes  oder  vor  g,  h  als  Entsprechung  für  ags.  eo  in  diesen 
Stellungen  statt  des  zu  erwartenden  e  oder  ey,  und  eo-\-r 
tlta-^r.  Auch  fiir  die  allmähliche  Rückkehr  zur  alten 
Schreibimg  ohne  t  bei  den  Diphthongen  «t  und  oi  wird  die 
englische  Schreibung  mitbestimmend  ge^virkt  haben. 


n.  CoiiNonantisDins. 

cfi,  d,  quh,  seh,  sk,  skl  erschebien  neben  gh,  th,  wh,  sh, 
i,  sl,  letztere  Reihe    im   ganzen   noch    in    der   Minderzahl. 

b  n  a  c  h  m  ist  stumm  in  nuinber  (:  cun)mcr)  38,  5  (cnm- 
mer  hat  auch  10, 174;  17,  47;  39,  9  sein  b  verloren);  fernei- 
in  chatmer  10,  181  etc. 

d  nach  n  ist  verstummt  in  commntd  Open)  3,  162;  nt/tidf'. 
(:dyne)  3, 218;  mynde  (ringyne)  3,  301 ;  mimis  (:  pynis)  17,  33; 
Und  (sin)  3,  114;  stound  (:Benoun)  17,  162;  wand  (:man) 
28,  96 ;  kleide  ( :  crj'me)  3,  100.  Es  scheint  auch  nicht  nach  1 
gehört  worden  zu  sein  in  sheild  (:weill)  17,  39,  da  das  Ge- 
dicht im  übrigen  sehr  reine  Reime  aufweist. 

g  nach  n  ist  gleichfalls  stumm  in  sing  (rtene)  3,73; 
$tri»g  (:  bene)  1,  70.  Daraus  erklären  sich  die  Formen  wie 
kitching  36, 116,  childring  34,  76,  brethering  3, 110  fiir  kitchen, 
children,  brethren.  Murray,  p.  53,  führt  die  vorstehenden 
Fälle   des  Verstummens    auf  keltische  Einwirkung   zurück. 

f  wechselt  mit  th  in  </«iMe  ^^  fane  22,  84.  Cranstoun 
citiert  dazu  noch  fra  =  thra  (from),  frist  =^  thrist  (trust), 
foumart  =  thoumart  (polecat). 

')  Zur  Verbal-  und  Nominalflexion  bei  R.  Bums,  I.  Progr.  der 
Victoria-Schule,  Berlin  1887. 
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k  ist,  wie  jetzt  beinahe  in  der  amerikanischen  Aus- 
sprache des  Wortes,  verstummt  in  asl  (asked)  :  past 
45,  620.  Vgl.  die  Entwicklung  von  ne,  tmule. 

Keltischer  Einüusa  ist  es  uach  Murray,  p.  64,  wenn 
1  nach  a  verstummt,  z.  B.  in  fa  3,  229,  faa  4ö,  690 
(=i  fall);  fuis  30,  30  (falls).  Dies  scheint  auch  trotz  der 
Schreibung  des  1  der  Fall  zu  sein  in  atlhd  thame  (iforbade 
thamo)  45,  113  und  vielleicht  in  realm  (-.supreme)  20,  157. 
Als  bloßes  Dehnungszeichen  betrachtet  und  irrthilmlich  als 
solches  verwendet  ist  es  in  chahmr  7,  37,  walk  32,  70,  wal- 
kauc  3,  70  (=  awake),  lealkrifc  6,  75,  138;  30,  76  (=  wake- 
ihe),  walk  6,76,  23,  136  (^  watch).  Nach  o  ist  1  aus- 
gefallen in  pow  16,  3  (=  pull),  stoume  32,  68  (=  stolen), 
howdin  7,  113  (=s^  bouldin),  soifroiirh  24,  76  (=  soldiers). 

ng  geht  auf  lateinisches  g^  zurück  in  maling : 
king  23,  5,  impuug  :  toung  22,  82,  indhiff :  king  23,  5,  rintf: 
King  18,  64  etc. 

n  ist  eingeschoben  in  haitrctU  4,  122  imd  oft. 

t  nach  c  (k)  fällt  ab  oder  ist,  wo  es  in  der  Schrift 
erscheint,  stumm:  aßhki.^  (-.ueckis)  16, 126,  ak  (:bak)  39,  236, 
cotrcrk  (nek)  17,  118,  contrake  (:make)  17,  70,  facf  (:blakj 
15,  66,  dctraciif  (:lakit)  12,  112,  convict  (:  quick)  40,  161.  — 
Dasselbe  gilt  fiir  t  nach  p:  interup  (:  cup)  20,  176.  Ein 
unety raologisches  t  ist  angefügt  in  scct  {v\v\  eec): 
effect  45,  286,  jtroli'-i  13,  69,  sact  6,  62. 

Von  sehr  zahlreich  belegten  Aphäresen  seien  als  die 
häufigsten  angeführt:  chaipc,  catts,  gre,  greis,  pri/se,  quaitancc^ 
quiie,  red,  say,  semblie,  sowt,  stijUtlish,  twiz,  vail  etc. 


Furnieiilphro. 


I 


Von  Pluralen  auf  -en,  die  immer  auf  südlichen  Ein- 
fluss  deuten,  kommen  vor:  eine  3,  68,  6,  142,  33,  16;  chil- 
drcin  34,  88  u,  sonst;  brcthrenc  13,  78  u.  s,;  .thouc  3,  96  u.  s.; 
wt-meti  4,  162  u.  8.  —  auf  -er:  breiher  5,  89  u.  s.,  childtr 
34,  88  u.  s.  —  i^ing.  und  Plur.  gleichlautend:  shiip  4,  192, 

Während  die  Endung  -is  sich  in  Prosa  bis  1660 
erhält  (Murray,  p.  166  fiF.)  ist  in  der  Poesie  das  eJlmähliche 
Umsichgreifen    der    englischen  Endung  -s,  (-es)    frühzeitig 
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m  beobachten  und  in  imseren  Gedichten   schon  sehr  weit 
fortgeschritten. 

Die  gebräuchlichste  Com  parativ-Partikel  (die  vor- 
kommenden Endiugen  des  Comparat.  sind  -ir,  -er,  -ar)  ist 
«or:  than  ist  noch  sehr  selten.  An  die  gleiche  Verwendung 
ronjfi Murray,  p.  169;  erinnert  bi/  =  beyond:  4,  15;  12,  27; 
23,20. 

Der  Unterschied  zwischen  ma  und  mair  (ags. 
ma  — märe),  sowie  der  gleiche  zwischen  anew  und  aueweh 
ist  durchwegs  festgehalten : 

„Ma  Hamillounis  nor  ony  uthcr  race."  10,  210. 

„Lat  na  mair  hlude  ht  shrd."  ib.  276. 

„Aiid  ifc  Im-  Irew,  wc  ar  anew  .  .  ."  12,  196. 

. . .  „In  uphaldituf  the  Kirk,  lo  paif  aneiich."  83,  184. 

Die  Personal- und  Demonstrativ-Pronomina  zeigen 
neben  den  heimisclien  Formen  durchaus  die  entsprechenden 
englischen,  nur  thcse  ist  relativ  recht  selten,  if  wird  häufig  mit 
dem  vorhergehenden  Worte  (meist  Verbum)  verschmolzen, 
besonders  nach  r,  wobei  es  zu  d  wird :  jtrejiarde  20,  107, 
decorde  14,  8,  rcstord  ib.  33,  ford  ib.  28,  cuv/cst  43,  175,  ob- 
tcHd  40,  33,  dude  21,  67,  rcväld  28,  206.  tithir  ist  im  reci- 
proken  Sinne  gebraucht: 

„My  bowclls  runibilh  as  tltay  wiild  uthcr  cU."    38,  92. 

Interessant  ist  der  Gebrauch  des  Relativpronomens. 
Das  im  XV.  Jahrhunderte  noch  häuiig  vorkommende  und  im 
modernen  Schottisch  allein  übliche  at  kommt  nicht  mehr 
vor.  Seine  Stelle  vertreten  in  imgetahr  gleich  zahlreicher 
Verwendung  quillc,  bezw.  the  quUk,  und  qitha.  Letzteres,  in 
Nachahmung  des  englischen  who  eingeführt,  ist  in  poetischer 
Sprache  zum  erstemnale  sicher  belegt  in  Lyndesays  Mon. 
(1652),  während  es  in  Prosa  seit  1540  angewendet  zu  werden 
beginnt.  Es  kam  so  ra.sch  in  Gebrauch,  dass  die  Ausgabe 
obigen  Werkes  von  Lyndesay  aus  dem  Jahre  1582  regel- 
mäBig  quha  an  Stelle  des  quilk  der  ersten  Ausgabe  setzt 
(Murray  a.  a.  0.  p.  70).  Unsere  Gedichte  veranschaulichen 
daher  deutlich  diesen  Übergang.  Das  Weglassen  des  Relativ- 
pronomens im  Nominativ  ist  ganz  gewöhnlich,  sowohl  wenn  es 
sich  auf  Personen  als  auch  wenn  es  sich  auf  Sachen  bezieht. 
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Es  Boheinfc  Regel  zu  sein,  dass  daa  Hanptverbum  dea  so 
verkürzten  Satzes  die  Endung  -is  {-es  -s)  hat  und  nicht  die 
endungslose  Form, 

Die  Flexion  des  Verbums  bietet  nur  zu  wenigen 
Bemerkiingen  Anlass.  Die  Endungen  des  Präsens  vertheilen 
sich  in  der  Mehrzahl  nach  den  von  Hahn  im  II.  Theile  seiner 
früher  genannten  Abhandlung  (Berlin  1888,  1889)  pp.  4,  5 
in  Ergänzung  zu  Murray  ji.  212  aufgestellten  Regeln.  Einen 
Imperativ  auf  a-  habe  ich  nicht  gefunden.  Das  Präteritum 
und  das  Particip.  perf.  wechseln  in  der  Endung,  doch  nimmt 
-ed  bereits  einen  starken  Procentsatz  ein.  Das  Verb,  subst. 
weist  gleichfalls  englische  und  schottische  Formen  bunt 
durcheinander  auf.  Die  Form  -is  gilt  für  alle  Personen  beider 
Numeri ;  heis  kommt  öfters  vor,  überall  mit  Futurbedeutung, 
so  12,151;  21,13;  24,24;  39,  232.  Das  Gerundium  und 
das  Particip.  praes.,  die  bei  Ljmdesay  schon  so  häuüg  in 
der  Endung  -and  zusammenfallen,  sind  in  imseren  Gedichten 
streng  geschieden:  das  Gerundium  hat  stets  -ing,  das  Par- 
ticip entweder  -and  (noch  etwas  in  der  Mehrzahl)  oder  -ing. 
Dieses  erscheint  selbstverständlich  in  allen  aus  dem  Eng- 
lischen eingeführten  Verben.  • —  Umschreibimg  mit  to  do 
im  Perfectum  findet  sich  30,  7;  3,  129;  23,  44;  33,  373. 

Die  Scheidung  von  but  =^  ohne  und  bot  =^  außer, 
aber,  besteht  ausnalunslos.  Das  englische  to  beim  Iniinitiv 
sowie  als  Präposition  (tv,  inio)  hat  den  Gebrauch  von 
tili  in  dieser  Bedeutung  beinahe  verdrängt.  Nach  Mnrray, 
Introdtict.  to  the  Cotnpl.  of  Scotl.,  p.  Cllff.,  ist  dies  besonders 
charakteristisch  fiir  Fife  und  Lothian.  Desgleichen  s[iricht 
nach  ihm  die  Vertretung  eines  vi  durch  into  oder  intill  für 
diese  Gegenden.  Auch  dies  kommt  häufig  vor,  so  dass 
Murrays  Angaben  durcli  die  Sprache  unserer  Gedichte,  die 
zum  größten  Theile  in  jenen  Gegenden  geschrieben  sind, 
bestätigt  werden. 


rV.  Capitel. 

Metrik.') 

Da  unsere  Gedichte  mit  wenigen  Ausnahmen  in  stro- 
phischer Form  abgefasst  sind,  liegt  das  Hauptinteresse  in 
metrischer  Hinsicht  in  ihrem  Strophenbau.  Doch  will  ich 
der  Betrachtung  desselben  einige  Bemerkungen  über  die 
Silbemnessung,  die  Wortbetonung,  den  Reim  und  die  in  den 
seohe  iinstrophischen  Gedichten  angewendeten  Versarten 
vorausschicken. 

Die  Silbenmesaung  unserer  Gedichte  weist  ebenso 
wie  die  Wortbetonung  das  ihrer  Entstehungazeit  eigene 
und  hinlänglich  bekannte  Schwanken  zwischen  mittel-  und 
neuenglischen  Principien  auf-  Dieses  Schwanken  gestattet 
bei  der  Silbenmessung  nach  dem  jeweiligen  metrischen  Be- 
dürfnisse Volimessung  oder  Verschleifung  der  Flexions-  imd 
Ableitungssilben,  in  Flexionsailben  auch  gänzliches  Ver- 
stummen, und  zeigt  bei  der  Wortbetonung  gewisse,  im  spä- 
teren Neuenglisch  nicht  mehr  erlaubte  Freiheiten  in  der 
Betonung  von  Zusammensetzungen  und  Endsilben  genna- 
nischer  Wörter  und  eine  theils  moderne,  theils  mitteleng- 
lische Behandlung  der  Accentuation  romanischer  Endungen. 
Die  Verschleiliing,  bezw.  Synkope,  ist  überall  die  Regel, 
wenn  sie  auch  noch  zahlreiche  Ausnahmen  erleidet.  Eine 
genaue  Formulierung  derselben  dürfte  auch  eine  statistisch 
eingehende  Untersnchang  nicht  zutage  fordern.  Ich  gebe 
nur  iür  die  wichtigsten  Punkte  Beispiele. 

Die  Endung  -i  s  des  Gen.  sg.  und  Nom.  pl.  des  Nomens, 
des  Adject.  und  Adverb.,  sowie  des  Verb,  im  Präsens  ist 
in  der  Regel  stumm,  wird  aber  in  zahlreichen  Fällen,  be- 
sonders bei  zweisilbigen  Wörtern,  vollgemessen. 


I)  In  der  AnordnuDg  uod  Behandlung  des  Stoffes  fuflt  dieser  Ab- 
schnitt auf  .1.  Schippers  „Eugliacher  Metrik",  I.  Theil,  Bonn  1882, 
n.  Theil  (2  Bde.),  Bonn  1888,  188Ö.  Ich  ciliere  sie  im  Folgenden  ein- 
fach „Metiik". 
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„About  the  Kingis  lugeing  for  to  clap" 
„My  wordis  weil  considder" 
„Thatfeiris  Ood  arychi" 
„And  ntMty  mo  bfi  to  ourfi  Scollis  Qftcne" 
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20.  52. 
20,  10. 
S,  1&5. 

in  m  Participien  und 


Seltener  sind  die  Yollmessungen  von 
Präpositionen : 

„Sunt  wtfrreii  was,  and  blawin  in  the  air"   88,  58. 
„Qiiha  stihit  htm,  xoithnuthin  proces  moir"   lO,  185, 

Sehr  zahlreich  dagegen  bei  der  Verbalendung  -it: 


^ 


,,And  auswcrit  wlth  wordis  S(ntr"  42,  76, 

„Deposit  hir  in  oppin  Parliament"        33,  122, 

Die  Endung  des  Comparativs  und  Superlativs  ist  immer 
silbenzählend : 

„The  fairer  speieh,  the  fahir  hairiis"        84,  19. 
„Off  Phebus  face  that  fastast  ar  reßexit"   87,  22. 

Das  End  -e  ist  überall  stumm. 

Beispiele    fiir    die    Betonung   germanischer   Endsilben 
sind  hSufig: 

„In  thi  ivaji  wü,  wisdünw,  and  wörthynis"   30,  64. 
„Quhen  mürtherdrs  the  stcing  sali  beir"         ll.  98. 

Die  Betonimg  roraanisoher  Endsilben  nach  romanischen  Prin- 
cipien,  wie  sie  im  Mittelenglischen  so  bedeutend  neben  der- 
jenigen nach  germanischer  Weise  auftritt,  besteht  in  Wörtern 
französischen  und  lateinischen  Ursprunges  noch  fort  Die 
Mehrzahl  der  Fälle  fordern  sie,  besonders  in  zweisilbigen 
Wörtern,  wegen  des  Rhythmus ;  sie  kann  daher  meist  durch 
schwebende  Betonung  abgeschwächt  oder  ganz  vermieden 
werden.  Von  den  sehr  zalüreichen  Fällen  erwälme  ich: 
outrdge  Osäge)  42,  20;  courdge  (:sÄge)  6,  6;  heretAgc  (:waige) 
27,  111;  prayers  (iministersj  42,  199;  mlds  (:it  wis)  33,  22; 
Warrant  (ist&nd)  20,  184;  travail  f:this  vail)  17,  13;  quartHl 
(:the  bill)  17,  140  etc.  Bei  dreisilbigen  Wörtern,  fiir  welche 
die  SjTiizese  keine  Anwendimg  findet:  auddtioüs  (rAscAniüs) 
3,  21;  rigiovtn  (.-is  nin)  8,  78;  päti^nce  (:dilig^nce)  10,  415; 
ambitioHu    (:  superstitioün)   33,    153    etc.,    während    wir    in 
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rydteousn^  13,  96,  mdledictioun :  afflidioun  13,  193,  pt^nsion& 
45, 440  eto.  starke  Zusamiaeuziebungen  ganz  nach  modemer 
Aussprache  vor  uns  haben. 

Der  Reim  erscheint  in  unseren  Gedichten  in  den  ver- 
schiedensten Unterarten  angewendet,  Zu  ihm,  das  Wort  im 
»flitesten  Sinne  gefasat,  gehört  auch  die  Alliteration.  Sie 
findet  sieh  in  allen  Gedichten  mit  mehr  oder  weniger  Kunst- 
fertigkeit als  bewusst  angewendeter  Schmuck  der  Reim- 
verse and  zwar  gehäuft,  wie  ea  Jakob  VI.  von  Schotttand 
in  der  bekannten  Stelle  seiner  „Rt^ulis  and  Catädis"  empfiehlt, 
der  Metriker  Gascoigne  aber  in  seinen  „Notes  of  Jnsfrur- 
/(OH*  tadelt.  (Metr.  11,  p.  68  if.)  Man  strebt  möglichst  viele 
Wörter  der  Zeile  an  der  Alliteration  theilnehmen  zu  lassen. 

,0  dtufly  bouchour  öasiaril  of  JBaliah  Alude"  etc.    17,  97. 

Sehr  häufig  und  jedenfalls  beabsichtigt  ist  die  Parallel- 
steilmig  der  Alliteration  besonders  bei  Schilderungen  oder 
Aasrufen : 

„Ounning  of  Clerffy,  of  ttiusick  »lervelus"        9,  41. 
„Ye  Jfontaines  »turne;  ye  valayis  vcpe"  15,  1. 

„Thow  lavaml  furk;  thow  time  he  fint"  ib.  9. 

Gekreuzte   oder  umschlossene  Stellung  kommt  selten  vor, 
ebenso  Verkettung  derselben. 

Von  den  Reimen  sind  die  stumpfen  weitaus  überwiegend. 
Dem  Zuge  der  Sprachentwicklung  entsprechend  fehlen  glei- 
tende beinahe  gänzlich.  Von  den  Unterarten  des  Reimes  be- 
gegnen :  rührender  R.  l/ivd  :  Scotland  7,  71 ;  plesure  :  disjde- 
Sure  16,68;  conclude :  prcdudc  42,87;  auch  der  immer  im- 
scbSn  wirkende  gleiche  R.  (hier  zugleich  erweiterter  R.) 
of  him  :  of  hitn  24,  82;  erweiterter  B.  be  hdii  :  be  tnat'd 
42,  206;  to  Uli :  io  viÜl  42,41;  we  sdy  :  we  mdy  42,89  etc. 
Doppelreim  ist  sehr  häufig:  eondüim  :  fruitiön  :  tuiiiön  : 
perditim  44,  50 ;  rcformiUiön  :  ndtiön  6,  82 ;  he  infedit  :  yc' 
negUrt  it  5,  142 ;  he  heul  b<hic  :  hi  had  sSne  42,  21 ;  gre^itcr 
Ifnth  :  grdter  strenth  42,  963  etc.  In  diesen  und  zahlreichen 
ähnlichen  Beispielen  haben  wir  mehrere  Reimarten  zugleich 
vor  uns,  im  letzten  Falle  Doppelreim,  wovon  der  erste  gleichen 
R.  aufweist.  Dasselbe  ist  im  vorletzten  der  Fall,  wo  der 
erste  zugleich  auch  zusammengesetzter  R.  ist.    Dieser,  der 
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zusammengesetzte  Reim,  ist  ungemein  hKufig,  ent- 
weder Bo,  dass  nur  ein  Bestandtheil  des  Reimes  aus  zwei 
"Wörtern  zusammengesetzt  ist,  während  der  andere  aas 
einem  Worte  besteht  (man  kann  diese  Art  dann  wohl  besser 
zu  dem  gebrochenen  R.  rechnen) :  agdnc  us :  Carddnus  16, 85 ; 
t4k  it :  bakit  12,  109 ;  lüde  hir :  niiher  31,  99,  oder  indem  beide 
Reime  aus  je  zwei  Wörtern  bestehen:  för  tne  :  decriir  m« 
28,  186;  Idnt  the  :  content  thc  45,  176;  tvill  him  :  kill  him: 
will  him  :  tili  him  20,  154;  hävc  hir  :  ressai/hir  16,  126;  mäk 
it :  spdk  it  12,  199;  tvrdng  us :  aindng  tis  16,  142;  send  yotc : 
def6nd  yotv :  offöfid  you :  bettd  y<yu  6,  2 ;  bcff^le  thame :  wiU  thame 
31,  116.  Der  ermahnende  oder  klagende  Ton  der  Gedichte 
begünstigt  die  Anwendung  dieser  Gattung  von  Reimen,  be- 
sonders in  Verbindung  mit  Pronomen,  wie  obige  Aufzählung 
zeigt.  Unacc  entuierten  R.  anzunehmen,  ist  man,  wie 
ich  glaube,  nirgends  gezwungen. 

Auch  der  Binnenreim  ist  als  bewusstes  Kunstmittel 
angewendet,  wie  er  im  XVX  Jahrhundert  im  „Mirror  for 
Magistrates",  der  unseren  Gedichten  ja  auch  inhaltlich  in 
manchen  Punkten  Vorbild  war,  und  in  Tussers  „Five 
hmidred  points  qf  good  Hmbaudri/"  vorkommt.  (Metr.  I,  304.) 
Davon  werde  ich  bei  Behandlung  des  Strophenbaues  spre- 
chen. Regellos  tritt  er  auf  bei  Wiederholungen  wie:  peice 
and  peice  29,  44,  kjo!  cause  of  wo  18,  74,  in  formelhaften 
Wendungen:  ort  and  (nor)  pari  12,  88;  18,  36;  24,  23;  46, 
1108;  heill  nor  conceill  18,  86,  fad  atid  act  18,63  und  in 
anderen  Fällen:  for  thame  thay  dar  uever  clame  18,  86. 


Versarten. 

Der  lyrisch-dramatische  Charakter  der  meisten  unserer 
Gedichte  ist  der  Anwendung  von  fortlaufenden  Verszeilen 
ohne  strophische  Gliederung,  die  sich  mehr  fUr  episch 
breite  Darstelhmg  eignet,  nicht  günstig,  und  so  finden  wir 
sie  bezeiclmenderweiae  nur  in  den  längsten,  breitest  ange- 
legten, xmd  zwar  Alexandi'iner  und  Septenare  in  den  beiden 
englischen  Gedichten  (Nr.  1  und  9),  den  vier-  und  fiinf- 
taktigen  gereimten  Vers  je  zweimal  in  rein  schottischen. 

Der  Alexandriner  kommt  nur  in  regelmäßiger  Ver- 
bindung mit  dem  Septeuar  als    „Poulter's  Meeisure"  (Metr. 
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I,  267  und  429)   in  Nr.  1  vor,   und   zwar  nur  in   dem   die 
.Hage"    umrahmenden    Theile    desselben.    Daa    eintönige, 
^«cfamacklose  Metrum  war  um  diese  Zeit  iu  England  be- 
sonders  beliebt  und  dürfte  auch  in  dem  genannten  Gedichte 
in  Anlehnung  an  sein  englisches  Vorbild  (Totteh  Miste.)  ge- 
wählt worden  sein.  Der  Bau  ist  regelmäßig ;  stumpfe  Cäsur 
und    Stampfer   Versausgang    sind    durchwegs    festgehalten. 
Doch  kommen    eine  Menge    von  Fällen  vor,   in  denen  die 
starre  Regelmäßigkeit  zum  Vortheil  durchbrochen  ist  durch 
Enjambement:   11.9,  27,  61,  62,  66,  71,  74  etc.    Durch   die 
sonst  bei  diesem  Metrum  recht  seltene  Reimbrechung :  11.  25, 
37,  79,  96,  99  etc.,  Taktumstellung,  wenn  man  nicht  roma- 
nische  Betonung   annehmen   will,   11.  25,  26,  Verschleifung 
im  ersten  Taktfuße  1.6;  ferner  steht    die  Cäsur  nach  dem 
zweiten  Takte  in  11.  63,  73,  eine  deutliche  Nebencäsur  nach 
dem   ersten   Takte  1.  9,   nach   dem   zweiten   L  85  —  unter 
100  Versen  genug  Variationen,  um  dem  klappernden  Rhyth- 
nju«  wenigstens  etwas  Abwechslung  zu  geben. 

Der  Septenar  erscheint  auÜer  in  dem  eben  be- 
sprochenen Metrum  noch  in  fortlaufenden  Reimpaaren  in 
dem  englischen  Gedichte  Nr.  9.  Nur  zuweilen  (8  :  86j  sind 
die  Langzeilen  durch  eingeflochtenen  Reim  in  Kurzzeilen 
von  vier  und  drei  Takten  aufgelöst;  gedruckt  hat  Cranstoun 
allenÜDgs  das  ganze  Gedicht  in  Kurzzeilen.  Strophische 
Gliederung  war  wohl  nicht  beabsichtigt,  da  der  gramma- 
tische Bau  zu  oft  über  mehrere  Reimpaare  reicht.  Die  Verse 
sind  streng  jambisch  und  sehr  regelmäßig,  der  Versausgang 
ist  ausnahmslos  stumpf,  ebenso  die  Cäsur.  Taktumstellung, 
Fehlen  des  Auftaktes  oder  doppelter  Auftakt  kommen 
nicht  vor,  ebenso  nicht  doppelte  Senkungen  im  Innern 
und  kein  einziger  Fall  von  schwebender  Betonung  unter 
184  Langzeilen,  l.  342/41  allein  uüthigt  zur  Annahme  einer 
Verschleifung:  „^V^lO  present  tvere,  as  well  as  I,  ai  Ikc  cxecu- 
tioti  time" ;  außerdem  kommen  einige  Nebencäsnren  vor,  so 
11.6,  17,  21,  30,  35,  41,  45  etc. 

Der  vi  ertakti  ge  Vers  tritt  außer  in  seiner  strophi- 
schen Verwendung  in  fortlaufenden  Reimpaaren  auf  und 
zwar  entsprechend  seiner  frühen  V'-rwendung  in  zwei 
erzählenden  Gedichten,  Nr.  42  (1010  Verse)  und  Nr.  46 
(1117  Verse). 

Wollmann,  Üb«r  politi(oh>Mtiriicbe  Oedicbt«.  6 
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Nr.  42  weist  einen  fast  durchaus  regelmäliigen  Wechsel 
vou  Hebung  und  Senkung  auf.  Taktuni Stellung,  besonders 
eu  Anfang  des  Verses,  komnat  allerdings  vor,  ist  aber  auf 
die  bekannten  Wortgattungen  beschränkt  wie  das  Partie, 
praes.:  11.  139,  166,  192,  B64,  662,  oder  Präpositionen, 
Conjunctiouen  und  andere  Partikel:  11.  62,  97,  117,  496, 
521,  669,  670,  726,  901.  Für  doppelten  Auftakt  kommen^ 
nur  drei  Fälle  in  Betracht,  von  denen  keiner  zwingend  iat. 
In  1.289 

„Sm  amang  Chrisiis  amn  twelf  we  se" 

kann  atnang  als  Takttunstellong  gefasst  und  mit  schwebender 
Betonung  gelesen  werden,  »•»?«»  in  U.  332  und  639,  sowie 
oinr  U.  616  und  898  sind  ftir  das  Schottische  bereits  ein- 
silbig. (Vgl.  Murray,  p.  130,  EUis,  Ou  Early  Engl.  Pronun- 
ciatinn  LH,  p.  889.)  Doppelte  Senkung  im  Innern  des  Verses 
findet  sich  gleichfalls  nur  selten:  11.  77,  668,  744,  901,  930. 
Das  Wort  Sjnrituad  (IL  637,  764,  916)  kann  mit  Anlehnung 
an  die  bereits  synkopierte  Form  sprcil  (U.  13,  10;  30,  60  etc.) 
mit  Silbenverschleifimg  gelesen  werden.  Felden  des  Auf- 
taktes habe  ich  gar  nicht  angetroffen. 

Dieser  regelmäßige,  streng  taktierende  Bau  der  Verse 
wird  einigermaÜen  durch  den  Wechsel  des  Versausganges^ 
der  Stellung  der  Cäsur,  der  Anwendung  des  Enjambement  | 
und  der  Reimbrechung  lebendiger  und  abwechslungsvoller 
gestaltet,  zu  welchen  Freiheiten  in  der  Behandlung  schon 
der  Inhalt  selbst  —  ein  Dialog,  stellenweise  mit  Eifer  imd 
Beredsamkeit  geführt,  —  das  Mittel  an  die  Hand  gab. 
Klingende  Reime  kommen  ziemlich  häufig  vor:  U.  8,  211, 
273;  durch  Synizese  zusammengesetzter  Wörter  veranlasst! 
in  11.  301,  309,  677  etc.,  und  durch  häufige  Verbalformen 
auf  -it,  deren  Aussprache  durch  vorhergehende  Deutalis 
oder  durch  zusammengesetzten  Beim  bezeugt  ist,  IL  67,  69, 
133,  317,  329,  393,  419  etc. 

Am  häufigsten  sind,  wie  bei  diesem  Versmaße  über- 
haupt, cäsurlose  Verse,  dann  folgen  an  Zahl  solche  mit 
stumpfer  Cäsur  nach  der  zweiten  (U.  6,  20,  46,  61  etc.)  und 
nach  der  ersten  Ilabung  (11,  13,  29,  99  etc.),  seltener  sind 
die  nach  der  dritten  (11.  67,  126  etc.).  Lyrische  Cäsur  ist 
nicht  häufig,  meist  nach  einem  Anredeworte  oder  Ausrufe 
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wie  Sir,  yea,  Üum  etc.  11.  70,  106,  447,  463  etc. ;  z-nischen 
ent«  imd  zweite  Hebuug  fallend  II.  119,  192  etc.,  in  den 
dritt«ii  Takt  11.  118,  298  etc.  Epische  Cäsur  weisen  auf 
IL  798,  901. 

Einen  aasgebreiteten  und  die  Lebhaftigkeit  des  Dialoges 
M  gewissen  Stelleu  charakterisierenden  Gebrauch  macht 
Davidson  von  dem  Enjambement,  das  er  umso  häufiger 
«nweudet  als  es  die  Kürze  der  Verse  leicht  zuläast.  Fast 
ebflnso  zahlreich  sind  die  Fälle  von  Beimbrechong,  und 
zvar  zeigt  die  Anwendung  derselben  im  Laufe  des  Ge- 
dichtes einen  Fortschritt  —  eine  Wahrnehmung,  die  auch 
flir  das  Enjambement  sowie  die  ganze  formale  Technik 
des  Gedichtes  gilt.  An  die  beiden  Sprechenden  oder  zwei 
Abschnitte  vertheilt  ist  die  Reimbrechung  11.  310,  417, 
437,943. 

Mit  weniger    Fertigkeit    sind    die   viertaktigen    Verse 

iils    in   Nr.  45   behandelt.    Der    stark    hervortretende 

Uiiterschied    gegenüber   dem    eben   besprocheuen  Gedichte 

^egt  wohl   schon   in    dem  verschiedenen  Stoffe    begründet. 

Die    Cäsuren     sind     weit    weniger     bewegUch     in     ihrer 

'^tellang,    und  die   cäsurlosen  Verse   überwiegen    noch    viel 

"ttrker  als  in  Nr.  46;    doch  sind  lyrische  und   besonders 

öpische    Cäsuren    viel    zahlreicher.    Dies    hängt    mit    einer 

'^eiteren  Eigenthilmlichkeit,  mit  den  zahlreichen  doppelten 

Senkungen   im  Innern  des  Verses   und  dem  häufigen  dop- 

l^elten  Auftakt  zusammen.    Verse    ersterer  Art  sind   U.  26, 

'io,   46,   71,  96  etc.,   letzterer  U.  150,   164,   196  etc.    Takt- 

t^mstellungen  sind  selten,  Fehleu  einer  Senkung  im  Innern 

"^^ird    1.  6    anzunehmen    sein.    Klingender    Veraausgang    ist 

^äu£g    (ein  gutes   Viertheil),    dagegen    Enjambement    und 

^feeimbrechimg  selten. 

Der    fünf takt ige    Vers    findet    sich    außer    seiner 

atrophischen  Verwendung   als   sogenannter  „heroic  vers"  in 

^Nr.  10  (398  Verse)  und  Nr.  33  (436  Verse).  Er  ist  in  keinem 

der   beiden    Gedichte    mit   besonderer   Kunstfertigkeit   ge- 

Iiandhabt.    Nr.   10    zeigt    selten   andere    Cäsuren    als    nach 

der  zweiten  Hebung.    Die  ersten  100  Verse  weisen  nur  in 

1.25  eine  nach  der  dritten  Hebung,  11.  11,  65  eine  lyrische 

im  dritten  Takt  auf.  Eine  rhetorische  Taktumstelluug  bietet 

1.  44,    eine   bei    Eigennamen  11.  79,  81.    Fehlender  Auftakt 

6* 


oder  fehlende  Senkung  im  Innern  des  Verses  kommt  in 
den  ersten  100  Versen  nicht  vor.  Sehr  spärlich  ist  das  En- 
jambement und  die  Reimbrechung  verwendet,  jenes  in 
den  ersten  100  Versen  dreimal  U.  13,  22,  67,  diese  erst 
in  200  Versen  einmal,  1.  179.  Klingende  Reime  dagegen 
sind  wieder  recht  häufig,  entweder  durch  Synizese  ver- 
anlasst oder  zuflammengesetzte  Reime,  letztere  in  11.  63, 
107,  179,  247,  261,  371,  387. 

In  Nr.  33  zeigt  sich  dieselbe  Unbeweglichkeit  der  Cäeur, 
nur  die  epische  scheint  öfters  vorzukommen,  desgleichen 
rhetorische  Taktumatellungeu,  manchmal  sehr  wirksam  wie 
Dniication  1.  13  und  1.  188.  Enjambement  imd  Reimbrechung 
weisen  dasselbe  Verhältnis  auf  wie  in  Nr.  10.  Auch  hier 
sind  die  Mehrzalil  der  nicht  seltenen  klingenden  Verse 
zusammengesetzte  Reime,  so  11. 11,  17,  21,  229,  246,  333,  393 


Strophen bau. 


Eine  Betrachtung  des  Strophenbaues  unserer  Gedichte 
fuhrt  zu  dem  erfreiiliciien  Resultate,  dass  sie  keineswegs 
jenen  Mangel  an  Originalität  aufweisen,  wie  er  uns  in  der 
poetischen  Behandlung  des  Stotfes  entgegengetreten  ist. 
Zwar  düri'en  wir  auch  hier  im  einzelnen  den  unmittelbaren 
Einfluss  der  ihnen  inhaltlich  nahestehenden  Dichtungen 
Dunbars,  Ly ndesays,  Sackevilles  annehmen  und  auf  Chaucers 
indirectes  Vorbild  verweisen,  aber  es  scheint  auch  der  neue 
Geist  Surreys  imd  Wyatts  nicht  ohne  Einwirkung  geblieben 
zu  sein.  Denn  es  tritt  uns  eine  Auzahl  neuer  oder  seltener 
Strophenbildungen  entgegen,  in  denen  sich  allerdings  nicht 
so  sehr  künstlerische  Fertigkeit  verrätli  als  vielmehr  das 
Streben,  durch  gi-künstelte  äuliere  Form  den  Mangel  an 
poeti.scher  Geataltimg  des  Inhaltes  zu  ersetzen. 

In  den  46  hier  in  Betracht  kommenden  Gedichten  sind 
nicht  weniger  als  24  verschiedene  Sti'ophenformen  ver- 
wendet. Da  einzelne  dieser  selbstverständlich  öfters  vor- 
kommen, die  Balladenstrophe  sogar  neben  beachtenswerten 
Neubildungen,  zu  denen  sie  Anlass  gegeben  hat,  fast  in  der 
Hälfte  der  Gedichte  angewendet  ist,  so  wird  dieser  relative 
Pormenreichthum  nur  durch  die  charakteristische  That^ache 
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erklärlich,  dass  zahlreiche  Gedichte  aus  mehreren  Theilen 
bestehen,  die  uicht  nur  inhaltlich  sondern  auch  metrisch 
durch  verschiedenes  Versmaß  scharf"  gegliedert  erscheinen. 
Solche  bereits  in  dem  Plane  des  Gedichtes  begründete 
Zweitheilung  in  metrischer  Beziehung  liegt  vor  in  Nr.  1, 
10,  28,  33.  In  Nr.  1,  44,  45  ist  die  Vorrede  an  den  Leser, 
in  Nr.  30  das  Schlussgebet  in  einem  von  dem  eigentlichen 
Gedichte  abweichenden  Versmaße  abgefaast. 

Feiner  ist  die  alte  Form  des  Envoys,  an  welche  das 
zuletzt  genannte  Beispiel  schon  erinnert,  sehr  häufig  und 
zwar  in  allen  Metr,  I,  334  angeführten  Arten  verwendet. 
Die  vorkommenden  wirklichen  Geleite  weichen  in  der 
Form  immer  von  deijenigen  des  Gedichtes  ab.  Zunächst 
sei  ein  einfaches,  an  Nr.  8  sich  anschließendes  Beimpaar 
erwähnt : 

„Finis,  quod  Maddie,  gar  viak  ihn  houn 

To  all  Ihc  papislis  of  Ihis  toun." 

Ein  vierstrophiges ,  kunstvoll  gebautes,  auch  inhaltlich 
hübsches  Envoy  zeigt  Nr.  17.  Es  ist  eine  Anrede  an  das 
Gedicht  und  beginnt:  „Go,  htmy  hill,  dcploir  ..."  Gleichfalls 
an  das  Gedicht  gerichtet,  aber  vor  dasselbe  gestellt,  ist  das 
nur  eine  Strophe  umfassende  Envoy  zu  Nr.  45  „Note,  paper, 
pass  .  .  .". 

Nur  inhaltlich  dem  Envoy  verwandt,  aber  in  der 
Strophenform  des  Gedichtes  geächrieben,  ist  die  DediccUion 
zu  Nr,  33,  die  ich  wegen  der  Anrede: 

„Go,  hill,  Ihan,  to  thc  Laird  of  Dune,  I  send  Ihe  .  .  ." 

hier  einreihe.  Persönlichen  Beziehungen  gewidmet  sind  die 
beiden  im  gleichen  VersmaU  abgefassten  Envoys  zu  Nr.  39, 
das  erste  filnfstrophige  an  den  Regenten  Morton,  das  zweite 
siebenstrophige  an  den  englischen  Gesandten  Killigrew 
gerichtet.  Das  Geleit  zu  Nr.  12  ist  eine  Aufforderung  an 
die  Lords,  die  im  Gedichte  geschilderte  Ermordung  Murrays 
zu  rächen.  Das  selbst  wieder  in  drei  verschiedenen  Strophen- 
formen gebaute  fünfstrophige  Envoy  zu  Nr.  22  richtet  sich 
an  den  im  Gedichte  heftig  angegriffenen  Maitland. 

Formell  geleitartige  Schlüsse  finden  sich  in 
Nr.  32  und  44.   Die  Schlussstrophe  von  Nr.  32  enthält  ein 
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Gebet  und  ist,  obwohl  sie  in  der  Reimstellung  von 
jenigen  der  übrigen  Strophen  nicht  abweicht,  durch  den 
mit  Absicht  verwendeten  umgestellten  Reim  deutlich  cha- 
rakterisiert. Sie  lautet: 

„Prcserve  tcith  micht,  fra  sticht  of  fais  defend 

Our  King,  giide  Lord!  and  als  his  Regent  pik: 

Txit  never  thair  micht,  but  rieht,  mth  hand  ay  hcttd, 

Have  strenth  or  power  ihame  for  to  hurt  or  wrcik 

We,  ihy  pure  liegis,  sali  pray  and  als  beseik 

To  send  thc  graee,  lang  Space  in  weilfair  wettd, 

That  we  may  se  the  puneis  vice,  but  mcik, 

And  tressoun,  all  sessoun:  wilh  this  we  mdk  ane 

Ebenso   gebe    ich   die   durch   ihre   äußere  Gliederung 
diu-ch  Binnenreime  von  dem  Baue    des    übrigen  Gedicbtea, 
verschiedene,  auch  inhaltlich  geleitartige  Schlusstropht 
Nr.  44: 

„Restore  thy  glore,  0  Lord,  I  the  beseik; 

Indcw  with  treiv  iutcUigi-nee  thy  flock; 

Thmc  sein  the  Icyis  thy  eituemcis  seik 

Tliy  name  to  blame,  as  thay  have.  thy  Rock. 

Cum,  Lord,  accord,  renew  thy  yock, 

Tfmt  teichers  and  preicJiers  hwi  in  thy  Kirk. 

Avail,  prevail,  destroy  the  block, 

Tluit  vurkis  thir  Türkis  aganis  the  in  mirk, 

Thal  we  tnay  siiuj  thy  Pruyse  benigne, 

To  the  cofuligne,  Our  Lord  and  King." 

Inhaltlich  geleitartige  Schlussstrophen,  die 
in  keiner  Weise  von  den  übrigen  Strophen  des  Gedichtes 
abweichen,  sondern  nur  eine  Anrede  an  bestimmte  Personen 
enthalten,  finden  sich  in  Nr.  6  und  Nr.  13.  Ein  Gebet  zu 
Gott  oder  die  Autforderiuig  zu  einem  solchen  an  die  Leser 
enthalten  die  Schluasatrophen  von  Nr.  16,  19,  33,  38;  eine 
eindringlichst  wiederholte  Aufforderung  zur  Ausführung 
oder  Beachtung  des  im  Gedichte  Vorgebrachten  mit  aos- 
drückhchem  Hinweis  auf  dieses  (biU^  schedull,  complaint)  — 
ein  Auaklingen  des  Gedichtes,  das  auch  hieher  zu  rechnen 
ist  —  begegnet  in  Nr.  11,  23,  24. 

Einige  Bemerkungen  verdient  auch  die  eigenthümliche 
Verwendung  des  Refrains,  der  nicht  so  oft  angewendet 
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erscheint  als  man  nach  der  Natur  der  Gedichte  erwarten 
sollte,  verrauthlich  weil  ihre  Länge  an  die  Kxrnst  des 
Dichters  zu  große  Anforderungen  gestellt  hätte.  Er  bildet, 
wo  er  vorkommt,  immer  den  iSchluss  der  Strophe  und  be- 
steht nirgends  aus  einem  ganzen  Vers,  einer  Versgruppe 
oder  gar  Strophe,  sondern  höchstens  aus  einer  gleichmSüig 
wiederkehrenden  Vershälfte  oder  einem  als  Schlusswort 
der  letzten  Zeile  regelraäÜig  angewendeten  Refrainworte. 
Ersteres  ist  der  Fall  in  Nr.  19,  wo  in  einer  Klage  lun 
Murray  jede  Strophe  in  der  letzten  Halbzeüe  mit  „James, 
\JRegent  qf  Scoiland"  (die  dritte  und  zehnte  Strophe  nur 
„Rynit  of  Scoiland")  schließt.  In  Nr.  32,  einer  Satire  auf 
Kirkaldy,  kehrt  als  erste  Vershälfte  jeder  letzten  Strophen- 
zeile  (mit  Ausnahme  der  vorletzten  Strophe)  „blaming  Ihy 
Iressoun"  wieder,  während  die  zweite  Vershälfte  verschieden 
und  daher  gar  nicht  metrisch  bindend  ist.  Nr.  11  weist  das 
Refrainwort  ,,deir",  Nr.  14  „0  Lord'',  Nr.  40  ,,uprirhtness"  auf. 
Unvollständigen  und  in  der  Reihenfolge  der  Anwen- 
dung regellosen  Wechsel  aufweisenden  Refrain  zeigt  Nr,  44. 
Von  den  46  Strophen  des  Gedichtes  tragen  nur  zehn  den 
ganzen  Vers 

„Kilt  up  ynitr  Cc/nnt'is:  to  Gmcve  haift  with  siieid", 

fünf  den  zweiten  Halbvers  als  Refrain,  während  die  Schluss- 
wörter von  sechs  anderen  auf  „spcid"  reimen,  vier  Strophen 
das  Wort  ,,Genevii"  als  Refrain  haben  und  21  Strophen 
überhaupt  keinen  zeigen. 

Dieser  hier  zutage  tretende  Maugel  an  streng  durch- 
geführter Kimstmäßigkeit  erscheint  auch  in  vielen  Fällen 
bei  dem  Stropheubau,  insofern  nämlich  als  nicht  alle 
Strophen  eines  Gedichtes  genau  nach  demselben  Schema 
gebaut  sind,  sondern  oft  ein  Vers  innerhalb  einer  Strophe 
durohgereimt  wird,  während  er  in  den  übrigen  in  der 
zweiten  Hälfte  der  Strophe  anderen  Reim  annimmt.  Dies 
macht  indes  hier  wie  dort  nicht  den  Eündruck  der  Nach- 
lässigkeit, sondern  den  der  gesuchten  Abwechslung  bei  der 
häufig  recht  großen  Länge  der  Gedichte. 
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Zweitheilige,  glelchglledrige  Strophen. 

I.  Gleichmetrische. 

Es  ist  charakteristisch  für  die  Art  der  in  unserer  Samm- 
lung gewählten  Strophenformen,  dass  die  zumeist  einfachen 
und  regelmäßig  gebauten  Strophen  dieser  Gruppe  nicht 
vertreten  sind.  Die  einzige  Ausnahme  macht  eine  vierzeilige, 
aus  viertaktigen,  jambisch- anapästischen  Versen  bestehende 
Strophe  in  der  Reimstellung  ab  ab,  wobei  die  a -Verse 
stumpf,  die  b-Verse  klingend  sind.  Sie  bildet  das  Schluss- 
gebet zu  Nr.  30. 

n.  üngleichmetrische. 

Hieher  gehört  die  in  der  alt-  und  neuenglisohen  Poesie 
sehr  beliebte  Schweifreimstrophe  gewöhnlicher  Form 
(Metrik  I,  367,  H,  502) 

aabcob . 
48     43) 

sie  findet  sich  nur  einmal  in  Nr.  31  und  zwar  mit  weitaus 
überwiegender  Anzahl  stumpfer  Reimpaare  und  mit  stumpfen 
Schweifreimveraen  (71 :  B,  bezw.  36  : 2). 

Eine  achtzeilige  Erweiterung  derselben  in  der 
Gestalt 

aa  abaaab 
43        43 

mit  diu'chaus  stumpfen  Reimen  zeigt  Strophe  3  des  aus 
mehreren  Strophenformen  zusammengesetzten  Envoys  zu 
Nr.  22.  Diese  Art  der  Schweifreimstrophe  findet  sich  nicht  in 
Schippers  Metrik,  da  sonst  immer  in  der  zweiten  Strophen- 
hälfte neue  Reime  auftreten.  Hoffmann  a.  a.  0.  p.  56  er- 
wähnt ein  Beispiel  bei  Montgomerie  (D.  P.  3),  das  aber 
zeitlich  später  als  das  unsrige  aus  dem  Jahre  1570  sein 
dürfte  (vgl.  Brotanek  a.  a.  0.  p.  131). 

Verdoppelte  Schweifreimstrophen  mit  kür- 
zeren Hauptversen  und  längeren  Schweifreimversen  sind 
häufiger.  So  haben  die  Envoys  zu  Nr.  12,  Nr.  20  und  Strophe 
1  und  2  des  Envoys  zu  Nr.  22  die  Form 

aabccbddbeeb 
23    33    23    23 
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SU8  jambischen  Versen  bestehend.  Die  Reime  von  Nr.  22 
m\  durchwegs  stumpf,  in  Nr.  12  und  20  überwiegen  die 
«tumpfen  und  zwar  in  den  Reimpaaren  mehr  (23 :  1,  92  :  3) 
»1»  in  den  Schweifreimversen  (4  :  2,  20 :  4). 

Statt    der    dreitaktigen    treten    viertaktige    jambiach- 
Mspästische  Verse  auf  in  Nr.  48,   entsprechend  der  Form 

a  a  b  e  o  b  d  d  b  e  e  b 
34    24     24    2  4- 

"ie  Reime  der  Schweifreimverse   sind  durchwegs,    die  der 
^Anptverse  meist  (36 :  16)  stumpf. 

Sechszeilige    Strophen    aus    zwei-    und    mehrtaktigen 
*^©T8en  sind  häufig  (Metrik  II,  614 flf.],  aber  Verdoppelungen, 
"^e  sie  die  amgefiihrten  Beispiele  zeigen,    sehr  selten,   be- 
^'^  Widers  wenn  sie,   wie  in  Nr.  20,    durch  ein  vielstrophiges 
^ «dicht  consequent  und  nicht  ohne  Kunstfertigkeit  durch- 
S'^fiihrt  erscheinen.  Nur  Bums  bietet  in  seiner  Vorliebe  für 
^^«  Verbindungen    zweier    Strophen    mit   durchgereimtem 
.^^ Keime  für  die  erste  Form  ein,  für  die  zweite  Form  zwei 
"^^  eispiele   (Metrik   IT,   614,   616).    Beide    hier   als   Doppel- 
^'^irophen     der    Schweifreimatrophe     besprochenen    Formen 
^^mckt  CranstouD,   indem  er   aa,    cc,   dd,  ee   als  je  einen 
^^ers  betrachtet,  also  ohne  Auflösung  der  durch  leoninischen 
-^Öeim    deutlieh   in   zwei    Kurzzeilen    zerlegten   Langzeilen, 
Xaach    dem    Schema    Jg'i'aiSjS»    bezw.    » i"' »• ' f"" ^■.    Doch    er- 
scheint  dem   Ohre   die   Gliederung   der  Strophe  jedenfalls 
^ur  in  obiger  Anordnung,    zumal    sie    in    den    allermeisten 
Fällen    schon    durch    den    syntaktischen    Bau    des    Verses 
xmterstützt  wird,  und  ebenso  dem  Auge   deutlicher,   wenn 
die  Verse  unter-  und  nicht  nebeneinander  gedruckt  werden. 
Für  Cranstouns  Auffassung  des  ersten  Falles  als  Ver- 
doppelung   der    septenarischen    Strophe    gewährt    Metrik 
II,  524,    auch    vom    leoninischen    Reime    abgesehen,    kein 
analoges  Beispiel;  ebenso  finde  ich  keines  für  den  zweiten 
PaJl ;  Verdoppelungen  von  vierzeiligen  Strophen  mit  unter- 
brochenem Reim  (Metrik  11,  477). 

Eine  interessante  zwölfzeilige  Strophenform,  in  der  die 
poetische  Preface  „To  the  Loving  Heider"  zu  Nr.  44  ge- 
schrieben ist,  hat  die  Beimstellung 


knbitHbddcfiab 

aa    as   28  as 
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in  der  ersten  Strophe  und  die  Gestalt 

anbcciioedffh 

as   as   ää  2U 

in  der  zweiten,  wobei  zu  bemerken  ist,  Hasa  die  als  zwei- 
taktig  bezeichneten  Verse  sowohl  solche  mit  stumpfen 
Beimen  wie  auch  eintaktige  mit  klingenden  Endungen  sein 
können.  Die  beiden  Formen  unterscheiden  sich  von  der 
verdoppelten  Schweifreimstrophe  nur  dadiu"ch,  dass  die 
Schweifreimverse  nicht  in  der  Reimstellung  b-b-c-c  sondern 
umschließend  b-c-c-b  reimen.  Da  also  die  beiden  Hälfben 
der  Strophen  nicht  gleich  sondern  nur  symmetrisch  gebaut 
sind,  gehören  die  Strophen  eigentlich  zu  den  zweitheiligen, 
ungleichgliedrigeu,  doch  dürfte  es  am  angezeigtesten  sein, 
sie  wegen  ihrer  Ähnlichkeit  mit  der  Schweifreimstrophe 
hier  einzureihen  und  ihr,  ähnlich  der  einfachen,  vierzeiligen, 
in  der  englischen  Poesie  so  ungebräuchlichen  ßeimstel- 
lung  abbc  (Metrik  II,  645)  eine  Art  Mittelstellung  anzu- 
weisen. Cranstoun  druckt  die  Strophe  als  vierzeiUge,  gleich- 
metrische,  septeuarische  in  obiger  Reimstellung  mit  Binnen- 
reimen. Wenn  letzterer  Lnde.s  auch  im  XVI.  Jahrhundert, 
wie  früher  erwälmt,  als  beabsichtigtes  Kunstmittel  vor- 
kommt, so  handelt  es  sich  doch  hier  offenbar  um  ganz 
denselben  Bau,  wie  er  später  im  Abgesange  des  Ge- 
dichtes Nr.  25  vorkommt,  und  fiir  diesen  hat  0.  Hoffmann 
a.  a.  O.  p.  68  bei  Besprechung  der  den  gleichen  Bau  auf- 
weisenden Strophe  von  Montgomeries  Dichtung  „The  chtTris 
atui  the  Slae"  auf  Grund  des  ausdrücklichen  Zeugnisses 
Jakobs  VI.,  der  diese  Binnenreime  enthaltende  Verse  in 
seinen  „Iteidis  and  CaiUalis"  ebenfalls  in  zwei  Zeilen  auf- 
löst, und  auf  Grund  einer  alten  Melodie  zu  dem  im  gleichen 
Metrum  gedichteten  „TVn;  Bankis  of  ffrlihm"  die  Richtigkeit 
der  Auflösung  ia  Kurzzeilen  nachgewiesen.  Diese  ist  daher 
wohl  auch  in  unserem  Falle  vorzuziehen. 

Eine  achtzeilige  Verdoppelung  der  kurzzeitig 
reimfluden  septenarischen  Strophe  mit  Einfiihrung  neuer 
Beime  in  der  zweiten  Hälfte,  entsprechend  dem  Schema 

itbsbcd  ad 
43484818, 

findet  sich  Nr.  15.  Die  Reime  der  viertaktigen  wie  der 
dreitaktigen   Verse   sind    meist  stumpf  (33 : 6,   30 : 8).    Da 
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diew  Strophe  erst  in  neaenglischer  Zeit  und  zwar  daB 
«Blemal  in  einem  Gedichte  Wyatte  vorkommt  (Metrik 
11,525),  so  gehört  unser  ins  Jahr  1670  fallendes,  vielleicht 
von  Wyatt  beeinflusstes  Beispiel  zu  den  ersten  der  später 
recht  bäofigen  Strophenformen. 


Zweitheilige,  nngleicIigliedHge  Strophen. 

I.  Gleiohmetrisohe. 

Eiue   fünfzeilige    Strophe   aus   viertaktigen  Versen 
'^  der  Eeimstellung 

a  a  b  a  h   (B), 

*^  der  um   einen  Hauptvers  verkürzten  gleichmetrischen 

^^liweifreimstrophe   "»'""'^   entstanden   imd  besonders  von 

^tjflbar  mit  Vorliebe  verwendet  (Metrik  I,  378),  zeigt  Nr.  8, 

/**J^t  theilweisem  Refrain  Nr.  11  und  14.  Mit  letzterem  ver- 

^^den,   bietet    ihre    kunstvolle  Behandhing  Schwierigkeit, 

*-*^  derselbe    auch    den    Reim  b   de.s   dritten  Verses    durch 

*~*^8  ganze  Gedicht  fordert.  Jedes  der  beiden  Gedichte  zählt 

l"^4  Strophen,    und    der   b-Reim    wiederholt   sich    in   Nr.  11 

^^htmal,  in  Nr.  14  zehnmal. 

Hieher  ist  wohl  auch  eine  aus  Septenaren  bestehende, 
*»aeiBt  (37  :  8)  stimipfe  Reime  enthaltende  Strophe  zu  rechnen 
^:kach  dem  Schema 

sabbb 
7» 

«die,  in  Kurzzeüen  aufgelöst,  die  Form 

•bcbdefogo 
484ü4a48ZB 

«rgäbe  und  zudenzweitheiügen,  ungleichmetrischen  Strophen 
gezählt  werden  müsste.  Sie  kommt  iu  Nr.  29  vor  und  ist 
dort  langzeilig  gedmckt.  Ich  konnte  für  keine  der  beiden 
Formen  sonst  einen  Beleg  finden. 


n.  Ungleichmetrische. 

Da  das  „PonUer's  measnrr"  in  Gedicht  1  als  fortlaufende 
Versverbindung  von  Alexandriner  und  Septenar  auilritt,  so 
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bleibt  von  dieser  sonst  zahlreichen  Gruppe  nur  ein  Beiepiel 
in  Nr.  16  zu  erwähnen,  und  zwar  die  besonders  in  mittel- 
engliseher  Poesie  häufig  vorkommende,  verschränkte  Schweif- 
reimstrophe in  der  Gestalt 

•  B  Hbab 
131  »• 

Das  Verhältnis  der  stumpfen  zu  den  klingenden  Versen  ist 
in  den  viertaktigen  14:1,  in  den  dreitaktigen  11:4. 


nrelthelllge  SiroplieiK 


I.    Gleichmetrische. 

Eine   sechszeilige   Strojihe   in   viertaktigen  Versen 
und  der  besonders  im  Neuenglischen  sehr  beliebten  ßeim- 

stellung 


ft  b     üb 


oc 
6 


(Metrik  II,  615)  begegnet  in  Nr.  34  und  36.  Da  sie  im 
Mittelenglischen  nur  vereinzelt  vorkommt  und  erst  von 
SuiTey  und  Wyatt  öfter  angewendet  wird  (Metrik  I,  41B),  so 
gehören  unsere  Beispiele  aus  dem  Jahre  1B72  zu  den  ersten, 
vielleicht  unter  dem  Einflüsse  dieser  Dichter  entstandenen, 
die  es  mit  erklären  helfen,  dass  Jakob  VI.  diese  Strophen- 
form in  seinem  „Reulis  and  Cautclit'  als  ,,Commoun  Mctre" 
bezeichnen  darf.  (Vgl.  Hoffmann  a.  a.  O.  p.  60.) 

Dieselbe  Strophe,  aber  aus  jambisch- an apästisohen 
Versen  bestehend  und  mit  Binnenreim  im  zweiten  imd 
vierten  Verse,  findet  sich  in  Nr.  38.  Man  kann  bei  der 
streng  eingehaltenen  gleichmetrischen  Beschaffenheit  der- 
selben und  der  oben  besprochenen  Häufigkeit  des  Binnen- 
reimes in  dieser  Periode  Cranstoun  olmeweiters  zustimmen, 
wenn  er  die  Strophe  sechszeilig  druckt,  ohne  Auilösung 
in  Kurzzeilen  nach  den  Binnenreimen.  In  diesem  Falle 
erhielte  man  eine  ungleichmetrische,  bisher  m.  W.  unbe- 
legte Strophenform  nach  der  Formel 

abboaddce? 
41  lailiaili 

wobei  die  eintaktigen  b-  und  d-Reime  consequent  klingende 
Endung  hätten. 
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Die  seit  Chaucer  im  Mittel-  und  Neuengliachen  so  un- 
gemein beliebte  siebenzeilige  Rhyme-Boyal-Strophe 


ababbee 
6 


hat  Verwendung  gefunden  in  Nr.  1  (Complaint),  71  und  22. 
Auch  die  aus  dieser  Strophe  dnrch  Erweiterung  der 
beiden  Stollen  um  je  einen  Vera  hervorgegangene  ne un- 
zeilige Strophe  von  der  Gestalt 


•  aba  >bbee 


findet  sich  in  Nr.  12,  28  (Coitfessio),  30,  39  (beide  Euvoys). 
Eine    aohtz eilige    Strophe    aus  dreitaktigen  Versen 
[fiach  der  Formel 


ababbaba 


zeigen  die  beiden  Schiusastrophen  des  aus  mehreren 
Strophen  formen  zusammengesetzten  Envoj's  zu  Nr.  22. 
Metrik  II,  625  finden  sich  nur  Beispiele  aus  viertaktigen 
und  fünftaktigen  Versen  fUr  diese  im  ganzen  sehr  seltene 
Form  verzeiclmet.  Unser  Beispiel  fiele  somit  als  m.  W. 
erstes,  von  Sempill  verwendet,  ins  Jahr  1570,  imd  steht 
vielleicht  unter  dem  Einflüsse  Wyatts,  der  diese  Strophe 
aus  viertaktigen  Versen  zweimal,  aus  füuflaktigen  einmal 
verwendet. 

Umso  häufiger  ist,  dem  Charakter  unserer  Gedichte 
entsprechend,  die  im  Mittel-  und  Neuenglischen  so  beliebte, 
vermuthlich  der  altfranzösischen  Balladenstrophe  (Me- 
trik I,  419)  nachgebildete  achtteilige  Strophe  in  der  Reim- 
stellung 

ababbebc. 

In  dieser  Form  sind  nahezu  die  Hälfte  (23)  aller  Gedichte 
unserer  Sammlung  geschrieben.  Zunächst  begegnet  sie  in 
viertaktigen  Versen  mit  fast  durchgehends  stumpfen  Reimen 
in  Nr.  6  und  46.  Meist  aber  sind  fiintlaktige  Verse  ver- 
wendet, so  in  Gedicht  3  (2  Strophen  haben  die  Reimstellung 
ababbaba),  6,  13,  17,  18  (3  Strophen  durchgereimt),  23, 
24,  26,  27,  28  (1  Strophe  durchgereimt),  32  (2  Strophen 
durchgereimt),  86,  37  (1  Strophe  durchgereimt),  39,  43,  45 
(Preface  und  Envoy),  47.  Refrain  in  dieser  Strophe  zeigen 
Nr.  19  und  40.  Nr.  44  hat  ihn  nicht  in  allen  Strophen  gleich- 
mäßig durchgeführt  (die  vorletzte  Strophe:   abaababa). 
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Hieher  gehört  auch  das  Epitaphe  zu  Nr.  10,  in  welchem 
die  Hauptform,  der  Balladeustrophe  in  den  drei  Strophen 
desselben  mit  denselben  Heimen  wiederkehrt,  so  dass  daa 
folgende  Schema  entsteht: 


dbabbobe    a1>»bbebe    bbubbob« 

6« 

Aus    der   gewöhnlichen  Balladenatrophe   entsteht   ei 
neunzeiüge  Strophe  von  der  Form 

nabttbbcbc, 

wenn  der  Anfangsvers  wiederholt  wird.  Diese  Form,  aus 
viertaktigen  Versen  gebildet,  zeigt  Nr.  41  (Strophe  8  reimt 
aababbaba).  Metrik  II,  632 ff.  enthält  kein  Beispiel  dieser 
Art.  Obiges  Gedicht  ist  von  Davidson  und  fällt  in  das 
Jahr  1573.  Die  fünfzeüige  Stirn  der  Strophe  könnte  man 
auch  als  eine  im  zweiten  Theile  um  eine  Zeile  verkürzte, 
gleichmetrische  Schweifreim  Strophe  auffassen.  Mir  scheint 
aber  der  umstand,  dass  Davidson  dies  G-edicht  in  unmittel- 
barer Folge  nach  einem  die  gewöhnliche  Form  der  Balladen- 
strophe zeigenden  schrieb  und  sonst  keines  in  der  Schweif- 
reimstroijhe  verfasste,  darauf  hinzuweisen,  dass  er  in  der 
neuen  Strophenform  die  alte  weiterzubilden  sachte. 

Eine  zehnzeilige,  aus  vierzeiligem  Aufgesange  und 
sechszeiligem  Abgesange  nach  der  Formel: 

ababboodcd 
6 

zusammengesetzte  Strophe  findet  sich  in  den  beiden 
Strophen  der  CoHclu.siou  zu  Nr.  B3  und  hat  nach  Metrik 
n,  638  eine  in  neuerer  Zeit  von  Swinbume  öfters  nach- 
gebildete altfranzöaische  Balladenstrophe  als  Vorbild.  Unser 
Beispiel  aus  dem  Jalire  1572  dürfte  also  die  erste  Nach- 
bildimg  sein. 

In  Nr.  4  begegnet  uns  eine  m.  W.  weder  in  der  mittel- 
noch  in  der  neuenglischen  Poesie  belegte  Strophenform  in 
der  an  die  Verdoppelung  der  Schweifreimstrophe  erinnern- 
den Reimstellung 

k  B  b  u  a  b  b  b  c  b  b  c 

in  fünftaktigen  Versen  mit  stumpfen  Versausgängen.  Aul- 
und  Abgeaang  bestehen  aus  je  einer  gleichmetrischen 
Schweift^imstrophe,  die  miteinander  in  der  Reimstellung 
der  Balladenstrophe  verbunden  sind.  Da  es  bei  der  großen 
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Beliebtheit  dieser  Strophe  nahe  lag,  dieselbe  mit  Anleh- 
ntmg  an  andere  Reimschemen  zu  modificieren,  und  da  die 
bereits  früher  besprochene,  nach  dem  Schema  aababbcbc 
gebaute  Strophe  thatsächlich  als  eine  Erweiterung  in  einer 
dem  vorliegenden  Falle  ähnlichen  Richtung  gelten  darf  — 
gleichwie  eine  weitere,  noch  zu  nennende  Variation  der 
Strophe  in  aeptenarischeu  Versen  —  ao  kann  man  wohl  auch 
-diese  Form  als  eine  in  offenbarer  Anlehnung  an  die  Balladeu- 
strophe  entstandene  Bildung  ansehen  und  liier  anfuhren. 
Damit  stellt  man  natürlich  das  Moment  der  charakteristi- 
öchen,  nur  noch  im  Virelay  (Metrik  I,  364)  und  in  der  aus 
der  Balladenstrophe  direct  hervorgegangenen  Spencerstanze 
vorkommenden  Reimverschlingung  als  das  Wesentliche  in 
den  Vordergrund.  Überdies  verzeichnet  Hoffmann  a.  a.  O. 
p.  63  bei  Montgomerie,  also  um  die  Zeit  unserer  Gedichte 
und  Spencers,  ebenfalls  zwei  Weiterbildungen,  wovon  eine 
bereits  Metrik  I,  423  bei  Skelton  nachgewiesen  ist,  die 
andere  sonst  unbelegt  scheint.  Wir  werden  daher  für  diese 
Periode  ein  deuthches  Streben  nach  Modificieruug  dieser  ao 
ungemein  gebräuchlichen  BaUadenstrophe  nicht  verkennen 
dürfen. 

n.  Ungleichmetrische. 

Eine  der  Doppelstrophe  des  Commouti  Metrc  ähnliche 
Strophe,  die  wohl,  obgleich  man  sie  auch  zu  den  zwei- 
theiligen uugleiclunetrischen  Strophen  zählen  könnt«,  wegen 
ihrer  Anlelumng  an  die  Reimstellung  der  Balladenstrophe 
am  besten  hier  einzureihen  sein  dürfle,  zeigt  Nr.  21,  und 
zwar  nach  dem  bisher  m.  W.  noch  nicht  belegten  Schema 

abftbbcbr 
4848484  8< 

Die  fünfte  Strophe  reimt  "aS«  4I43.  Die  dreitaktigen  Verse 
sind  in  14  Strophen  dreimal  klingend,  die  viertaktigen 
weisen  zwischen  stumpfem  und  klingendem  Ausgange  das 
Verhältnis  24:4  auf. 

Der  Umstand,  dass  Sempill,  der  Verfewser  des  Gedichtes, 
die  septenarische  Strophe  sonst  nirgends  anwendet,  die  ein- 
fache Balladenstrophe  hingegen  sehr  oft,  lässt  wohl  auch 
hier  die  Annahme  berechtigt  erscheinen,  dass  er  zunächst 
an  eine  Variation  dieser  dachte. 
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'Eine  recht  kunstvoll  gebaute  zehuzeilige  Strophe 
mit  gleichmetrischem  Aufgesange  und  einer  ungleich- 
metrischen  Schweifreimstrophe  als  Abgesang  in  der  ßeim- 

satellung 

sbaboobddb 
3    98    98 

begegnet  in  dem  vierstrophigen  Envoy  zu  Nr.  17.  Metrik  IT, 
691  ff.  finden  sieh  für  diese  Form  noch  keine  Belege,  die  sich 
sehr  gut  an  die  nicht  seltenen  zehuzeiligen  Formen  mit  gleich- 
metrischem Aufgesange  und  einer  Schweifreimstrophe  als 
Abgesang  anreiht,  aber  gegenüber  dem  ihm  wohl  zunächst- 
stehenden, Metrik  11,  693  citierten  Beispiele  von  Thomas 
Moore  nach  der  Reimstellung  "'"'«''Ss^aa  und  anderen  ähn- 
lichen eine  größere  Kunstfertigkeit  darin  aufweist,  dass  die 
Schweifreimverse  den  b-Reim  des  Aufgesanges  durchreimen. 
Cranstoim  druckt  auch  hier  wie  in  dem  früher  erwähnten 
Beispiele  (p.  165)  ccdd  mit  Unrecht  als  einen  Vers  mit 
leoninischem  Reim. 

Ferner  gehört  noch  hieher  das  in  der  Strophe  von 
Montgomerie's  „Tiie  dicrry  and  ihe  Slae"  abgefasste  Ge- 
dicht Nr,  25,  dessen  Schema  die  Form 


labocbdetlefft^hbK 
IS    1943131181 13 


hat.  Der  Aufgesang  besteht  also  aus  einer  gewöhnlichen 
Schweifreimstrophe,  der  Abgesang  aus  vier  kreuzweise 
reimenden,  ungleichen  Versen  und  einer  ungleichmetrischen 
Schweifreimstrophe  mit  dreitaktigen  Versen  in  den  Schweif- 
reimversen  und  einhebig  klingenden  Hauptversen, 

Über  die  falsche  Auffassung  Cranstouna  als  vierzehn- 
zeilige  Strophe  mit  Biunenversen  vergleiche  man  das  oben 
S.90  Gesagte.  Unser  in  das  Jahr  1573  fallende  Beispiel  gehört 
zu  den  ältesten  in  dieser  Strophe  gedichteten.  Weitere  Be- 
lege der  in  der  zweiten  Hälfte  des  XVI.  Jahrhunderts  in 
Schottland  nicht  seltenen  und  in  neuerer  Zeit  von  Bums 
wieder  aufgenommenen  Strophenart  finden  sich  zusammen- 
gestellt bei  Cranstouu  in  seiner  Ausgabe  Montgomeries, 
p.  XLIV,  Metrik  II,  710  und  Beiblatt  zur  Angüa  1894/95, 
S.  169. 
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Vorwort. 


£js  ist  ein  Gemeinplatz  der  Ästhetik,  dass  das  Epos 
'Ol  Gegensatz  zum  Drama  sieb  durch  Fürmlusigkeit  aua- 
««ichne.  Schätzer  der  Form  haben  daraus  für  das  Drama 
<lio  höhere  Kunstgattung  gefolgert.  Prämisse  wie  Schluss 
^Jid  aber  falsch.  Selbst  wenn  man  die  Voraussetzimg  zu- 
geben müsste,  wäre  die  Folgerung  falsch.  Demi  besieht 
''^an  sich  den  höchst  verwickelten  Formenreichthum  des 
^raraaü  näher,  d.  h.  prüft  man  ihn  genetisch  auf  die  Ur- 
«*achen  seiner  Entstehung  hin  imd  functionell  auf  die  Kraft 
Seiner  Wirkung  hin,  so  wird  man  bald  gewalxr,  wie  oft 
tJer  dramatische  Formkünstler  aus  der  schwach  vei'hüllten 
Noth  der  Beschränktheit  seiner  ausschlieülich  directen  Dar- 
stellungsmittel eine  bloße  Scheiutugeud  gemacht  hat  auf 
Kosten  der  Natürlichkeit  der  Darstellung,  also  ihrer  Echt- 
heit und  EindrückHchkeit.  Selbst  der  genialste  Dramatiker 
muss  • —  wie  auch  Shakspere  zeigt  —  mitunter  bei  seiner 
DarBtelhmg  nach  der  Krücke  der  conventionellen  Theater- 
Bohablone  greifen,  muss  seine  Kunst  ab  und  zw  zur  Künstelei 
erniedrigen. 

Diesen  Gefahren  ist  der  formfreiere  Epiker  entrückt. 
Doch  wenn  er  in  den  Formen  der  Darstellung  auch  nicht 
so  gebunden  ist  wie  der  Dramatiker,  so  ist  er  deshalb 
noch  nicht  formlos.  Nur  dass  die  Formen  seines  Kunst- 
werkes nicht  so  offen  daliegen  wie  beim  dramatischen.  Das 
Drama  gleicht  in  dieser  Beziehung  einer  Uhr  im  Glas- 
gehäuse,  deren  Räder-  und  Federwerk   man  spielen  sieht, 
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das  Epos  einer  Uhr  im  Goldgehäuse,  bloß  am  ZifBem- 
blatt  erschaut  man  die  Wirkung  der  verborgen  schaffenden 
Kräfte. 

Es  soll  nun  im  folgenden  der  Versuch  gewagt  werden, 
die  wichtigsten  Kunstformen  des  Epos  aufzuzeigen  und  in 
ibrer  Function  zu  erklären. 

Die  Untersuchung  muss  allerdings  subjectiv  einsetzen, 
soweit  es  sich  um  die  rein-geistigenFormen  handelt. 
In  den  großen  Eindrücken  der  Dichtung  empfängt  der 
Leser  die  Vorstellung  ihrer  Composition,  d.  h.  der 
oberen  künstlerischen  Gliederung.  Hienacb  theilt  sich  die 
Handlung  des  Epos  in  etliche  Phasen  von  ideeller  Selbst- 
ständigkeit wie  Exposition,  erregendes  Moment,  Verwick- 
lung, Höhepunkt,  Entwicklung,  Lösung.  Nicht  immer  sind 
alle  diese  Compositious-Theile  vorhanden,  nirgends  können 
aber  mehr  oder  andere  vorliegen.  Zugleich  bekommt  der 
Leser  von  der  Dichtung  auch  kleinere  Eindrücke,  er  erhält 
eine  Vorstellung  von  ihrer  Construction,  d.  h.  von  der 
unteren  künstlerischen  Gliederung.  Die  Handlung  des  Epos 
vermittelt  sich  ihm  nämlich  in  einer  Heihe  von  mehr  oder 
minder  deutlich  abgeschlossenen,  mehr  oder  minder  klar 
geprägten  Büdem,  die  sich  in  materieller  Selbständigkeit 
von  einander  abheben,  in  den  compositionelleu  und  con- 
structiven  Gebilden  erschließt  sich  dem  Leser  der  architek- 
tonische Bau  des  Epos.  Wenn  nun  diese  kilnstleriache 
Groß-Struotur  auch  bloß  subjectiv  anempfunden  werden 
kann,  so  darf  ihr  die  objective  Existenz  doch  nicht  ab- 
gesprochen werden.  Auch  darum  nicht,  weil  die  verschieden- 
artige Sensibilität  der  einzelnen  Leser  stellenweise  zu  un- 
klaren oder  widersprechenden  Eindrücken  fiiliren  mag.  Es 
kann  eben  durch  die  exacte  Wissenschaft  mit  objectiveu 
Kriterien  der  Beweis  für  die  Existenz  der  obigen  Gebilde 
geführt  werden,  soferne  dieselben  in  richtiger  Anempfindung 
herausgefunden  worden  sind. 


Diese  Kriterien  werden  in  den  materiellen  Formen 
des  £po8  geboten,  also  in  sek-  und  messbaren  Erschei- 
naogen,  die  jederzeit  von  jedermann  nachgeprüft  werden 
können.  Sie  gehören  zur  Klein-Struotur  des  Epos,  werden 
vom  Dichter  mehr  oder  weniger  bewusat  und  oft  unbewusst 
angewendet,  um  die  Wirkungen  seiner  Compositions-  und 
Constructions-Güeder  in  der  Detail-Ausfuhrung  zu  erreichen 
and  zu  verstärken.  Diese  Formen  sind  von  mannigfacher 
Art,  dienen  aber  dem  gleichen  Zweck:  der  Verleb endigimg 
der  Darstellung.  Ordnet  man  sie  nach  ihrer  gröberen  oder 
feineren  Wirkung,  so  entwickeln  sie  sich  methodisch  aus 
einander.  So  setzt  sich  das  Epos  stilistisch  vor  allem  aus 
zwei  Elementen  zusammen:  aus  dem  epischeu  und 
dramatischen.  Dort  stellt  sich  der  Dichter  mit  seinem 
indirecten  Bericht  zwischen  die  Handlung  und  den  Leser, 
hier  tritt  er  hinter  die  Handlung  zurück,  um  diese  in  der 
directen  Bede  seiner  handelnden  Figuren  dem  Leser  un- 
mittelbar vorzuführen.  Das  dramatische  Element  ist  in  der 
Wirkung  kräftiger,  darum  fällt  ihm  naturgemäß  auch  die 
Tersinnlichung  des  wertvolleren,  psychologischen  Theiles 
'der  Handlung  zu.  Untersucht  mau  darum  dieses  Kunstmittel 
eingehender,  so  zerfällt  das  dramatische  Element  in  die 
einzelnen  dramatischen  Formen.  Monolog  und  Dialog 
mit  ihren  Spielarten  enthüllen  veracliieden artigen  Charakter, 
verschieden-geartete  Function.  Auch  diese  Ergebnisse  sind 
noch  gewissermaßen  summarischer  Natur.  Sie  detaillieren 
Boh  in  der  Figuren-Technik.  Die  Träger  der  drama- 
tischen Formen  sind  die  Figuren.  In  ihnen  verkörpert  sich 
der  psychologische  Gehalt  der  Dichtung,  das  Problem.  Wie 
sich  die  einzelnen  Figuren  zu  den  einzelnen  dramatischen 
Formen  verhalten,  kann  in  sachlicher  Präcision  deü-gelegt 
werden.  Zugleich  aber  geräth  hier  das  formale  Moment 
mit  dem  essentiellen  in  innigste  Borilhrung,  verdeutlicht 
sich  dieses  in  jenem  mit  voller  Klarheit.   So  specialisieren 
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sich  in  der  gegebenen  Reihenfolge  die  materiellen  Kumst- 
formen  schrittweise,  zu  gleicher  Zeit  aber  vergeistigen  sie 
sich  immer  mehr  und  mehr,  d.  h.  die  Formen  enthüllen  in 
steigender  Deutlichkeit  ihren  geistigen  Inhalt. 

Setzt  man  nun  die  materiellen  Kunsttbrmeu  in  Be- 
ziehung zu  den  ideellen  der  Coraposition  und  Oonstruction, 
indem  man  die  ersteren  in  ihrem  Verhalten  zu  den  letzteren 
beschaut,  so  zeigt  sich,  dass  sich  die  materiellen  Formen 
je  nach  ihrer  Lagerung  quantitativ  und  qualitativ  verändern, 
indem  sie  sich  den  künstlerischen  Bedürfnissen  der  ideelleu 
Formen  anpassen,  um  deren  künstlerischen  Forderungen 
im  einzelnen  gerecht  werden  zu  können.  Im  Einklang 
dieser  beiden  Momente  offenbart  sich,  dass  die  ideellen 
Kunstformell  richtig,  d,  h.  im  8inne  des  Dichtere  anem- 
pfunden und  aus  dem  Ganzen  herausgehoben  worden  sind. 
Die  subjectiven  Eindrücke  haben  dann  ihre  Bestätigung 
durch  die  Beweisführung  mit  seh-  imd  messbaren,  also 
sachlich  nachprüfbaren  Kriterien  erhalten. 

Alle  Kunstformen  erwachsen  aus  den  Bedürfnissen 
der  Dichtung  und  schmiegen  sich  denselben  nmao  enger 
und  feiner  an,  als  sie  ja  vom  Dichter  meist  unbewusst  in 
triebartiger  Sicherheit  geschaffen  werden.  Darum  herrscht 
statt  todter  Symmetrie  eine  lebendige  Harmonie  zwischen 
Inhalt  und  Form,  deshalb  gewinnen  die  formalen  Tendenzen 
der  Dichtung  symptomatische  Deutlichkeit  für  das  dichte- 
rische Problem.  Aus  dem  gleichen  Grunde  können  aber 
die  formalen  Erscheinungen  —  wissenschaftlich  gefasst  — 
auch  als  sichere  Kriterien  für  die  Bestimmung  der  geistigen 
Eigenart  der  Dichtung  vielseitig  verwendet  werden.  Die 
Kunstformen  verrathen  nämlich  zunächst  den  Gattungs- 
charakter des  Kunstwerkes.  In  dieser  Untersuchung  also 
den  epischen.  Doch  nicht  nur  in  genereller  Allgemein- 
heit, Auch  innerhalb  der  Gattung  des  Epos  charakterisieren 
sich  dessen  verschiedene  Arten  in  formaler  Weise :  so  hin- 


siohtüch  des  Stoffes  (das  heroische  oder  erotische  Epos), 
kinsichtUch  der  Entstelmug  (das  volkBtliüialiche  oder  kiuist- 
mäßige  Epos),  hinsichtlich  der  Tendenz  (das  fabulistische 
oder  psychologische  Epos).  Vergleicht  man  eine  Reihe 
gleichartiger  Epen,  so  kann  die  Entwicklung  der  Gattung 
künatlerisch  verlblgt  werden :  es  steht  das  generelle  Moment 
im  Vordergrund.  Vergleicht  mau  vom  selben  Epos  gleich- 
artige Versionen  mehrerer  Dichter,  so  kann  die  küust- 
lerLsche  Eigenart  der  einzelneu  Autoren  festgelegt  werden : 
es  steht  das  individuelle  Moment  im  Vordergrunde.  Liegen 
ungleichartige  Bearbeitungen  desselben  Stoffes  bei  hetero- 
gener Wirkung  vor,  so  kann  mit  Hilfe  der  Kunstformen 
bis  zum  zeugungskräftigen  Urquell  aller  Poesie,  bis  zur 
Stimmung  des  Dichters  und  seines  "Werkes  vorgedrungen 
werden.  Weil  die  Form  unmittelbarer  Ausfluss  des  Inhalts 
ist,  wird  sie  für  ihn  so  Hymptomatisch,  dass  die  formale 
Untersuchung  sich  zum  getreuesten,  geistigen  Commentar 
der  Dichtmig  gestaltet. 

Selbst  über  die  fertige  Dichtung  hinaus  reichen  diese 
formalen  Sonden,  bis  in  die  individuelle  Eigenart  des 
dichterischen  Schaffens  hinein.  Ifst  der  Dichter  ein  Meister 
seiner  Kunst,  so  beherrscht  er  seine  Kunstmittel  so  souverän, 
dass  ihm  Wollen  und  Können  eins  ist.  Ist  er  aber  minder- 
wertig, 80  vorgreift  er  sich  in  den  Mitteln,  oder  er  strebt 
mit  geeigneten  Mitteln  unpassende,  d.  h.  unorganische 
Wirkungen  an.  Den  exacten  Nachweis  hielur  kann  die 
formale  Untersuchung  bringen.  So  wird  sie  zur  objectiven 
Censur  fiir  den  Autor  von  beschränkter  Begabung,  die 
sich  in  der  Dissonanz  von  Kunstmittel  und  Kunstzweck 
offenbart. 

Diese  formale  Unsersuchungsmethode  soll  nun  erst  an 
Hartmanns  ^Iwein"  erprobt  werden.  An  diesem  klargeprägten 
Meisterwerk  seiner  Art  möge  der  Bestand  der  epischen 
Kunstformen     und    ihre    Fimctiou    nachgewiesen    werden. 
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Hierauf  soll  am  Nibelungenlied  gezeigt  werden,  wie  sich 
die  Kunstfonnen  individualisieren,  wie  es  also  mit  ihrer 
Hilfe  möglich  wird,  Fragen  der  Autorschafl  lösen  zu  helfen, 
sogar  wenn  die  Verhältnisse  so  verwickelt  sind,  wie  nach 
der  Ineinander- Arbeit  mehrerer  Autoren  am  Volks-Epos. 
Endlich  wird  eine  eingehende  Vergleiohung  von  Boccaccios 
„Filoatrato"  mit  Chaucers  „Troylus  and  Cryseyde"  dazu 
angestellt  werden,  um  die  Kunstfonnen  im  Dienste  der 
Stimmung  des  Kunstwerkes  zu  betrachten. 

Wäre  dieser  methodische  Versuch  gelungen,  so  hätte 
sich  die  genetisch-functionelle  Ästhetik  in  den  epiachea 
Kunstform eu  kritische  Instrumente  geschaffen,  womit  de 
in  der  Lage  wäre,  die  verschiedensten  Epen  individuell 
nach  Art  und  Wert  zu  bestimmen  in  Hinblick  auf  den 
Kern  des  Wesens  und  der  Wirkung  jedes  Kunstwerkes,  in 
Hinblick  auf  die  Kunst.  Die  subjectiven  Eindrücke  der 
Kirnst  würden  dann  umwertet  zu  objectiven,  wissensoh&fl- 
licheu  Erkenntnissen  von  der  Kunst. 

Wien,  im  September  1898. 


Der  Verfasser. 
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ZUR  EPEN-TECHNIK 


VON 


HARTMANNS  „IWEIN'\ 


Fischer,  Kunstfonnen  d.  mittelnlt.  Epoi. 


in  „Iwein"  verscliineLzen  der  Abenteuer -Roman  und 
die  Liebes-Romanze  zu  höherer  Einheit,  Gemahnt  an  jenen 
die  üppige  Stoffülle  der  äiiBerlich  zerklilfteten,  buntschülem- 
den  Fabel,  so  erinnert  an  diese  die  reiche  Innenhandlung 
von  vorwiegend  erotischer  Art,  Hartmanu  hat  es  nun  ver- 
standen, die  beiden  Elemente  der  Fabulistik  und  Psycho- 
logie harmonisch  zu  verbinden  auf  der  Höhe  der  ethischen 
Lebensauffassung  seiner  Zeit,  seines  ritterlichen  Standes. 
Er  schildert  in  dem  Gedicht  den  Kampf  zweier  Seelen  in 
einer  Brust,  den  Kampf  der  Ehre  mit  der  Liebe.  Nach 
Ehre  geizt  der  Sinn  des  Ritters,  den  er  im  abenteuernden 
Leben  befriedigt,  nach  Liebe  drängt  ihn  sein  Herz,  das  ihn 
daheim  au  die  Seite  seiner  Dame  fesselt.  Zu  Ehre  und 
Liebe  ist  der  Ritter  verpflichtet.  Wie  er  in  eine  Collision 
dieser  seiuer  Pflichten  geräth,  wie  er  sich  versündigt,  wie 
er  seine  Schxild  sühnt  imd  wie  er  zu  einer  ausgleichenden 
Lösung  gelangt,  das  schildert  in  einem  typischen  Beispiel 
an  den  äußeren  und  inneren  Geschicken  Iweins  unser 
Dichter.  Klar  ist  die  Idee  der  Dichtung,  das  Stellen  und 
Lösen  ihres  obersten  culturellen  Problems.  Ebenso  klar  ist 
die  Gliederung  der  Dichtung  in  ihre  organischen  Haupt- 
theile.  Es  sind  ihrer  drei:  Im  ersten  zieht  der  Held  auf 
Ehre  abenteuernd  aus  und  findet  Liebe.  Im  zweiten  ver- 
liert er  die  Geliebte,  der  er  aus  abenteuernder  Ehrlust 
die  Treue  äußerlich  gebrochen;  büßend  als  namenloser 
Ritter  erwirbt  er  sich  —  unerkannt  —  von  neuem  die 
Achtung  seiner  Frau.  Im  dritten  vollzieht  sich  nach  weiteren 
ehrbringenden  Abenteuern  die  offene  und  völlige  Versöh- 
nung mit  seiner  Frau :  die  Ehre  hat  ihm  die  Liebe  wieder 
gewonnen.  —  Dies  die  HaupttheUe  der  Composition, 
d.  i.  der  geistigen  Gliederung  des  Gedichtes. 

Es  fragt  sich  nun,  ob  in  technischer  Beziehung  für  die 
Composition  nähere  Aufschlüsse  zu  holen  sind.  Vorerst  kann 
es  sich  nur  um  die  Länge  der  Compositionsglieder  handeln; 
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aus  ihr  ergibt  sich  ja  in  primitivster  Art  die  Stärke  ihres  Ein- 
druckes auf  den  Hörer  oder  Leser.  Das  Gedicht  hat  8166 
Zeilen;  davon  entfallen  auf  den  Prolog  30,  auf  den  Epilog  7, 
somit  auf  die  Handlung  8129  u.  zw.  auf  den  ersten  Tlieil 
241&,  auf  den  zweiten  3118  und  auf  den  dritten  2596  Zeilen. 

Anfang  und  Ende  sind  also  relativ  knapp  gehalten 
gegenüber  der  breit  ausladenden  Mitte,  d.  h.  der  Dichter 
verstellt  es,  seinen  Leser  rasch  in  die  Handlung  zu  ver- 
wickeln und,  nachdem  er  ihn  dann  nach  stark  erregtem 
Interesse  lange  am  behaglicher  ausgefuhi-ten  Mitteltheil 
festgehalten,  wieder  rasch  aus  der  Handlung  vor  Erlahraiuig 
des  Literesses  herauszuholen. 

Es  fragt  sich  mm,  wie  diese  drei  Haupttheile  sich  im 
weiteren  geistig  gUedem.  Da  für  die  Fabel  von  „Iwein"  der 
Abenteuer-Roman  das  VorbUd  abgegeben,  so  entbehrt  die 
Erzählung  der  stofflichen  Einheit  insofern,  als  die  Breihe 
der  äußeren  Ereignisse,  Hie  einzelnen  stoffhchen  Phasen 
der  Geschichte  nicht  durchwegs  im  Oausahtätsgesetze  sich 
auseinander  entwickeln,  gondern  oft  bloß  zufallig  aufein- 
ander folgen.  Damit  gewinnt  jeder  der  drei  Haupttheile 
eine  stoffliche  Selbständigkeit,  es  sind  drei  sich  ablösende 
Geschichten,  stofflich  verbunden  bloß  durch  die  gleichen 
Hauptfiguren  —  freilich  abgesehen  von  der  geistigen  Ver- 
klammerung dm-ch  die  alles  durchdringende  Idee  des  Ge- 
dichtes. Jede  der  drei  Geschichten  bedarf  also  zum  Tn-Krafl- 
treten  ihrer  Handlung  eines  specielJen  Anstolies,  des  er- 
regenden Momentes.  Im  ersten  Theü  ist  dies  die  Erzählung 
Kalogreants  von  seinem  misslungeneu  Abenteuer  mit  König 
Ascalon.  Dadurch  wird  Iweins  Ehrgeiz  aufgestachelt:  er 
besteht  das  Abenteuer,  tödtot  den  König  und  gewinnt  mit 
Hilfe  Lnuettens,  der  Königin  Liebliugszofe,  Herz  und  Hand 
imd  Land  der  verwitweten  Königin  Laudine.  Im  zweiten 
Theil  ist  das  erregende  Moment  in  der  Mahnung  von  Iweins 
ritterlichem  Freunde  Gäwein,  sich  nicht  zu  „verliegen",  ent- 
halten. Iwein  folgt  dem  Rathe  über  Gebür,  versäumt  die 
mit  seiner  Herrin  vereinbarte  Rückkehr,  so  dass  sie  ihm 
die  Liebe  durch  Lunette  kündigt.  Darüber  wird  er  wahn- 
sinnig und  zum  Waldmenschen.  Von  Frau  von  Narison  ge- 
rettet, beschützt  er  sie  gegen  den  Überfall  des  Grafen  Aliers, 
Dann  gewinnt  er  seinen  Löwen.  Hierauf  befreit  er  die  ob 
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falsch  bezüchtigten  VerrafcheB  am  Leben  bedrängte  Lunette, 
nachdem  er  inzwischen  —  episodisch  —  den  Riesen  Harpin 
bezwungen.  Dabei  trifft,  er  unerkannt  mit  seiner  Herrin 
Landine  znsainmen,  darf  es  aber  noch  nicht  wagen  vor 
ihrer  Sympathie  für  den  „fremden  Ritter"  sein  Incognito 
fallen  zu  lassen,  ans  Fnrcht,  durch  vorzeitige  EnthüHnng  die 
'-angebahnte  Versöhnung  wieder  zu  vereitehi.  So  setzt  die 
dritte  Geschichte  mit  einem  neuen  erregenden  Momente 
ein,  mit  dem  Streit  der  beiden  Erbschwestem,  von  denen 
die  ältere  der  jüngeren  das  Erbtheil  verweigert,  welch 
letztere  sich  auf  die  Suche  nach  dem  ^Ritter  mit  dem 
Löwen"  begibt,  um  in  ihm  ihren  Retter  gegen  Gawein,  den 
unfreiwilligen  Beschützer  der  älteren,  zu  finden.  Wieder 
eine  Episode:  der  Zwei-Riesen -Kampf  Dann  der  unent- 
schiedene Zweikampf  von  Iwein  mit  Gäweiu  vor  Artus.  Erst 
nach  dem  Kampf  erkennen  sich  die  Freunde  und  der  König 
entscheidet  salomonisch-unblutig  den  Streit  der  Schwestern. 
Endlich  Heimkehr  und  durch  Lunettens  Geschick  die  Ver- 
söhnung mit  Laudinen. 

Jede  der  drei  Geschichten  hat  also  ihr  eigenes,  mit 
der  Exposition  verflochtenes  „erregendes  Moment".  Darüber 
hinaus  verläuft  die  erste  Geschichte  in  einem  Zug,  unge- 
gliedert, weil  ohne  fremde  Zusätze  in  fester  Verknüpfxing 
und  rascher  Entwicklung  der  Hauptfahel.  Daher  auch  die 
oben  festgestellte  Kürze  dieses  ersten  Compositionstheiles 
des  Gedichtes.  Reich  gegliedert  erscheint  danach  der  zweite 
Theil.  Auf  das  erregende  Moment  folgen  vier  deutliche  Ab- 
schnitte dieser  buntbewegten  Geschichte  nebst  einer  Epi- 
sode: 1.  Iweins  Wahnsinn  und  Heilung;  2.  Iwein  findet  den 
Löwen  und  die  bedrängte  Lunette  (die  Harpiu-Episode); 
3.  Iwein  errettet  Lunette;  4.  Iwein  scheidet  imerkannt  von 
Laudinen.  Daraus  begi'eift  sich  die  Länge  dieses  zweiten 
Compositionstheiles.  Der  dritte  ist  einfacher  geghedert.  Auf 
das  erregende  Moment  folgt  unmittelbar  die  Episode  vom 
Zwei-Riesen-Kampf,  dann  1.  der  Zweikampf  von  Iwein  mit 
Gäwein,  und  2.  die  Versöhnung  Iweina  mit  Laudinen. 

Was  die  nackten  Zahlen  oben  augedeutet  haben,  findet 
in  der  Composition  der  drei  Haupttheüe  seine  Bestätigung: 
erst  die  rasche  Einführung,  dann  die  breite  Durchführung, 
endlich  die  knappere  Ausführung. 
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Beachtet  man  wiederum  das  Technische  an  dieser 
feineren  Qliedening  der  Composition,  so  ergeben  sich  neuer- 
dings fein- charakterisierende  Ziffern. 

Das  erregende  Moment  verkürzt  sich  schrittweise. 
Im  ersten  Theil  umfasst  es  936  Zeilen,  im  zweiten  618,  im 
dritten  609.  Mit  der  vorschreifcenden  Gesammtgeschichte 
wird  eben  das  Tempo  der  Erzählung  naturgemäß  lebhafter, 
werden  die  correspondierenden  TheOe  knapper.  Auch  noch 
ein  materieller  Grund  erklärt  dies  mit.  Das  erregende 
Moment  der  ersten  Geschichte  exponiert  zugleich  die  Ge- 
sammtgeschichte, muss  daher  ausführlicher  werden  als  die 
beiden  übrigen.  Dies  zeigt  deutlich  das  Verhältnis  zwischen 
dem  erregenden  Moment  imd  dem  übrigen: 


im  ersten     Theil 
_    zweiten 


936:1479  =  1:1% 


618 :  2500  =1:4 
„    dritten        „     :  B09  :  2067  =1:4 

Im  ersten  Theil  überragt  also  die  Handlung  ihr  er- 
regendes Moment  an  Länge  nur  um  %,  in  den  beiden 
folgenden  Theilen  gleichmäßig  um  das  Vierfache. 

Von  den  Episoden  findet  sich  keine  im  festgefügten 
ersten  Theil,  findet  sich  die  eine  im  loseren  Mitteltheü 
u.  zw.  stark  retardierend  inmitten  der  eigentlichen  Hand- 
lung, nämlich  zwischen  deren  zweiten  imd  dritten  Theil, 
findet  sich  die  andere  im  fester  gefugten  dritten  Theil 
u.  zw.  achwach  retardierend  zwischen  dem  erregenden 
Moment  und  der  eigentlichen  Handlung.  Sie  sind  beide 
gleich  lang  (788  und  794  Zeilen).  Scheidet  man  die  Epi- 
soden aus,  80  zeigen  die  drei  Geschichten  eine  mit  dem 
Verlauf  der  Gesammtgeschichte,  also  mit  dem  sich  uatur- 
gemäÜ  beschleunigenden  Erzählimgstempo  steigende  Ver- 
kürzung: Es  umfasst  der  erste  Theil  2415  ZeUen,  der  zweite 
2330  und  der  dritte  1802  Zeilen. 

Diese  temperamentvolle  Verkürzung  zeigen  auch  inner- 
halb des  zweiten  und  dritten  Theiles  deren  Abschnitte:  im 
zweiten  TheU  hat  1.:  764  Zeilen,  2.:  529,  3.:  300,  4.;  119 
Zeilen;  im  dritten  Theil  hat  1.:  914,  2.:  379  Zeüen. 

In  der  Composition  imseres  Gedichtes  herrscht  dem- 
nach zwischen  der  geistigen  Function  und  der  technischen 
Ausführung  der  verschiedenartigen  Theile  völlige,  zweck- 
sichere Harmonie. 


i 
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Diese  formalen  Erscheinungen  der  Composition  erklären 
sich  zum  Theil  aus  den  zwei  verschiedenen  Elementen 
der  Dichtung,  dem  fabulistischen  und  psychologischen.  Die 
beiden  sind  natürlich  in  jeder  Geschichte  vorhanden;  nach 
dem  Mischungsverhältnis,  dem  Vorschlagen  des  einen  über 
das  andere  darf  man  aber  mit  terminologischer  Übertreibung 
von  Partien  entweder  äuiJerer,  fabuUstischer,  oder  innerer, 
psychologischer  Handlung  sprechen.  Unser  Epos  zerfällt 
daraufhin  in  zwei  elementare  Partien.  Die  erste, 
welche  mit  dem  ersten  Haupttheil  der  Composition  sich 
deckt,  ist  vorwiegend  psychologisch:  Iweins  Liebesabenteuer 
mit  Laudinen;  die  zweite,  welcher  der  zweite  und  dritte 
Haupttheil  der  Composition  entspricht,  trägt  infolge  des 
starken  Überwiegens  der  äußeren  Handlung  fabulistischen 
Charakter.  Für  die  Art  der  Darstellung,  welcher  hier  unsere 
Untersuchung  hauptsächlich  gilt,  ist  dieser  elementare  Dua- 
lismus von  entscheidendem  Werte.  Es  handelt  sich  im  fol- 
genden darum,  die  Zusammenhänge  aufzudecken  zwischen 
den  elementaren  Partien  und  der  Art  ihrer  Darstellung.  Es 
hat  sich  bereits  oben  gezeigt,  dass  die  psychologische 
Partie  nach  Concentrierung,  die  fabulistische  nach  Atomi- 
sierung  strebt.  Das  weiche,  psychologische  Element  lässt 
sich  eben  leichter  zu  geschlossener  Einheit  formen  und  er- 
scheint darin  wirkungsvoller  —  man  denke  an  Art  und 
Wirkung  der  Tragödie  im  Vergleich  mit  der  Historie 
Shaksperes,  während  das  gröbere  fabulistische  Element 
der  Concentration  naturgemäß  widerstrebt  und  auch  gerade 
in  vielfältiger  Buntheit  den  stärkeren  Effect  erzielt.  Daher 
die  arme  Gliederung  in  I  (womit  im  weiteren  die  psycho- 
logische Partie  gemeint  ist),  die  reiche  in  11  (der  fabu- 
listischen Partie).  Dass  unser  geistvolles  Epos  psychologisch 
einsetzt,  um  sich  fabulistisch  fortzusetzen,  entspricht  der 
natürlichen  Entwicklung:  im  Verlauf  überwuchert  die  sich 
nothwendigermaßen  immer  mehr  complicierende  äußere 
Handlung  die  innere. 

Mit  der  formalen  und  elementaren  Composition,  also  der 
inneren  Gliederung  steht  die  Construction,  nämlich  die  äußere 
Gliederung  unseres  Gedichtes  in  völligem  Einklang.  Worin 
besteht  nun  diese  Construction?  Die  Gesammtfabel,  welche 
der  Dichtung  zugrunde  liegt,  setzt  sich  aus  einer  Beihe  von 
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Einzelereignisaen,  Situationen  zusammeD.  Nicht  alle,  sondern 
nur  die  wichtigeren  oder  dem  Dichter  wichtiger  scheinenden 
gelangen  zu  wii'klicher  Darstellung,  während  der  Fabelgehalt 
der  übrigen,  soweit  es  das  Verständnis  des  Zusammenhangs 
erfordert,  im  eingeschobeneu  Bericht  vom  Dichter  hinten- 
naoh  gebracht  oder  vorweggenommen  wird,  zu  Anfang  oder 
am  Schlüsse  der  wirklich  dargestellten  Situationen  angefügt 
wird.  Bezeichnet  man  diese  real  dargestellten  Situationen 
als  Bilder,  so  setzt  sich  die  Dichtung  technisch  aus  einer 
bestimmten  Reihe  von  Bildern  zusammen.  Es  ist  wie  beim 
Drama,  nur  dass  sich  im  Drama  die  Bilder  auch  äujierlich 
scharf  voneinander  abheben  durch  Orts-  und  Zeitwechsel, 
während  im  Epos  die  Übergänge  von  einem  zum  anderen 
Bild  durch  nachgeschobene  und  vorgeschobene  epische  Aus- 
gänge imd  Eingänge  manchmal  fast  verschwimmen.  —  Unser 
Epos  mit  seinen  8129  Zeilen  besitzt  nach  meiner  Eintheüung 
79  Bilder,  so  dass  die  Durchschnittslänge  der  Bilder  103  Zeilen 
beträgt.  Im  einzelnen  sind  die  Bilder  recht  verscliieden  in 
ihrer  Länge.  Schalft  man  in  natürlicher  Anpassung  au  die 
concreten  Verhältnisse  drei  Längsarten:  kurze:  bis  20 Zeilen, 
mittlere:  bis  100  imd  lange:  über  100  Zeilen,  so  ergeben 
sich  von  kurzen  Bildern  im  ganzen  G,  von  mittleren  im 
ganzen  48  und  von  langen  im  ganzen  2B  Stück.  Die  kurzen 
Bilder  sind  also  sehr  selten  (Vis  von  der  G^e8ammtzahl). 
Das  Streben  des  Dichters  geht  auf  mittlere,  die  doppelt  so 
häufig  erscheinen  als  die  langen.  Diese  Verhältnisse  haben 
nicht»  Auffälliges  an  sicli,  sprechen  für  eine  gewisse  Aus- 
geglichenheit, zeigen  den  Dichter  im  Besitz  aller  diesbezüg- 
lichen Ausdrucksmittel.  Weder  ein  Streben  nach  schwer- 
fBÜiger  Wucht  von  armer  Gliedening,  die  sich  im  Über- 
wiegen von  langen  Bilden^  ausdrückte,  noch  ein  Zug  nach 
graziöser  Behendigkeit  von  reicher  Gliedening,  die  nach 
viel  kurzen  Bildern  verlangte,  lässt  sich  hier  absehen. 

Es  fragt  sich  nun,  ob  diese  medial©  Construction  wirk- 
lich dem  ganzen  Gedicht  eigenthümlich  ist  oder  nur  das 
äuJJerlich  -  unrichtige  Ergebnis  rechnerischer  Zusammen- 
fassung bildet.  Man  muss  also  vor  allem  nach  den  beiden 
elementaren  Partien  sondern. 

Das  psychologische  I  hat  mit  seinen  2416  Zeilen 
19  Bilder,   das  fabulistische  11  hat  mit  seinen  5714  Zeilen 
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60  Bilder.  Di«  Dnrchachnittslänge  des  Bildes  beträgt  also 
in  I:  127  Zeilen,  in  11 :  95  Zeilen. 

Es  bevorzugt  also  I  längere  Bilder,  hat  also  weniger 
Bilder,  strebt  daher  nach  stoflFlicherConoentration,  sucht  seine 
Wirknng  in  der  Wucht  seiner  schwereren  Glieder,  während 
n  kürzere  Bilder  bevorzugt,  also  mehr  Bilder  hat,  nach 
stofflicher  Atomisierung  strebt,  seine  "Wirkimg  im  rascheren 
"Wechsel  seiner  leichteren  Glieder  sucht. 

Dies    bezeugt    auch   die   Einzellänge    der   Bilder    von 

^'^'^^'^-  kurz         mittel        lang 

I:         2  8  9 

H:         4  40  16 

Sieht  man  von  den  immer  verschwindend  -  wenigen 
kurzen  Bildern  ab,  so  verhält  sich: 

mittel :  lang  in    I  wie  1     :  -|-1 

in  n  wie  2'/«:      1 

Es  strebt  also  I  nach  langen,  II  nach  mittleren  Bildern : 
das  Detail  erhärtet  die  Beweiskraft  der  Durchschnittszüfem. 

Faast  man  die  Erscheinungen  zusammen,  so  muss  man 
sagen,  daas  die  technische  Gliederung  der  Oonstruction  mit 
der  elementaren  Gliederung  der  Composition  in  völligem 
Einklang  steht.  Es  ist  dies,  wie  bei  solchen  Erscheinungen 
immer,  die  Folge  eines  sich  unbewusst  äuüemdeu  Form- 
gefiihles  des  Dichters,  der  für  seine  geistigen  Tendenzen 
unwillkürlich  mit  nie  versagender  Qefühlsfeinheit  die  ent- 
sprechenden Formen  findet. 

Das  episch«  und  (Iramatl^che  Bild. 

Jedes  Bild  umscbUelit  eine  Situation.  Diese  kaau  nun, 
wie  beim  Bild  des  Dramas,  aus  einem  einzigen  Stück  Hand- 
lung bestehen,  das  sich  vor  dem  Leser  abspielt,  ist  dann 
scharf  xunri.ssen  und  wirkt  mit  der  präcisen  Dexitlichkeit 
und  der  realen  Lebendigkeit  eines  Einzelvorfalls.  Sokhe 
direct  schildernde  Momentbilder  seien  —  wegen  ihrer  nahen 
"V^erwandechaftmit  den  Bildern  des  Dramas  —  dramatische 
Bilder  genannt.  Daneben  kann  sich  der  Epiker  noch  eine 
andere  Art  von  Bildern  schaffen,  die  eine  dauernde  Situation 
umschließen,   wobei  oft  eine  Reihe  von   Einzelereignissen, 


I 


J 


die  aber  sozusagen  In  einer  Linie  liegen,  in  summari- 
schem Bericht  vorgefiihrt  werden.  Weniger  Wichtiges  wird 
in  dieser  Art  zusammengefasst,  flüchtig  und  damit  halb 
verschwommen,  mehr  andeutungsweise  als  in  präciser  Aus- 
führung vorgebracht.  Solche  Zuatandsbilder  seien  wegen 
ihrer  indirect  berichtenden  Darstellung  epische  Bilder 
genannt.  Die  detaillierte  Arbeit  der  dramatischen  Bilder 
und  die  sammamche  der  epischen  Bilder  kennzeichnet  zur 
Genüge  den  höheren  Wert  der  ersteren,  den  niedrigeren 
der  letzteren.  Damit  ergibt  sich  sofort  ein  verlässlicher 
Wertmesser  für  die  mehr  oder  weniger  intime  Darstellung 
des  Dichters,  sei  es  in  der  ganzen  Dichtung,  sei  es  in  deren 
verschiedenen  Theilen,  wenn  mau  Zahl  und  Masse  dieser 
beiden  Bildarten  gegeneinander  hält.  Vergisst  man  hiebei 
uichfc,  dass  die  dramatischen  Bilder  in  der  Hegel  wenig 
von  der  äuüeren  Handlung,  von  der  Fabel  zur  Darstellung 
bringen,  die  epischen  aber  viel,  so  verräth  das  Verhältnis 
der  beiden  Arten  aufs  deutUchste  die  Zu-  und  Abneigung 
des  Dichters  für  die  genauere  oder  flüchtigere  Darstellung 
des  fabulistischen  Elementes.  Die  79  Bilder  unseres  Gedichts 

in  28  ep.  B.  mit  2199  Zeilen 
„   51  dr.  B.     „     5930 


Somit  hat  das  epische  Bild  eine  Durchschnittslänge 
von  78  Zeilen,  das  dramatische  Bild  eine  Durohschnitts- 
länge  von  116  Zeilen. 

Das  dramatische  Bild  ist  also  um  die  Hälfte  länger 
als  das  epische  Bild.  Dies  liegt  in  der  Natur  der  Sache, 
denn  die  detailierte  Darstellung  braucht  eben  mehr  Platz 
als  die  bloß  summarische.  Den  Durchsclmittaziffem  ent- 
sprechen auch  die  Einzelerscheinungen.  Theilt  man  die 
Bilder  in  kurze  (bis  20  Zeüen),  mittlere  (bis  KX)  Zeilen)  und 
lange  (über  100  Zeilen),  so  sind : 

kurz         mittel 


xs 

4 


ep. 


B. 


dr.  B, 


19 
29 


lang 


19 


Es  verhält  sich  demnach: 
kurz :  (mittel  -j-  lang)  bei  den  ep.  B.  wie  3  :  25  =  1 :    8 


dr.  B. 


3  :  48  —  1 :  16 
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Die  kurzen   epischen  Bilder  sind   also   relativ  doppelt 
so  häufig  als  die  kurzen  dramatischen  Bilder. 
Es  verhält  sich  weiters: 
mittel :  lang  bei  den  ep.  B.  wie  19  :    6^3      : 1 


dr.  B. 


29:19=1'/»:! 


Di©  mittleren  epischen  Bilder  sind  also  relativ  doppelt 
80  häufig  als  die  mittleren  dramatischen  Bilder. 

Das  epische  Bild  strebt  nach  Kürze,  das  dramatische 
Bild  nach  Länge.  —  Charakterisieren  sich  darin  die  Bild- 
arten selber,  so  fragt  es  sich  nun,  wie  viel  sie  zur  Charakteri- 
sierung der  Gesammtdichtung  beitragen.  Es  verhalten  sich: 
ep.  B. :  dr.  B.,  u.  zw.  numerisch  =  28  :  61  =:  1 :  1*/$ 
„     „    quantitativ   ^  2199  :  5930  =  1 :  -\-2'Ib 

Die  dramatischen  Bilder  überragen  also  die  epischen 
in  der  Häufigkeit  ihres  Erscheinens  fast  ums  Dop])elte,  in 
der  "Wucht  ihrer  Gesammtmasse  fast  ums  Dreifache.  Da 
die  Lebendigkeit  und  Plasticität  der  Darstellung  auf  den 
dramatischen  Bildern  beruht,  so  bedeutet  deren  Überwiegen 
fiir  unser  Gedicht  eine  lebhafte  und  plastische  Ausführung. 

Es  handelt  sich  nun  darum,  zu  erfahren,  ob  sich  diese 
Grunderscheinimg  nach  den  beiden  elementaren  Partien  der 
Dichtung  verändert.') 

I:6p.B.:dr.B.=   8:11  =  1:18/8 
n :  =  20 :  40  =  1 :  2 

Das  psychologische  I  besitzt  also  relativ  mehr  epische 
iBilder  als  das  fabulistische  ü.  So  muss  es  auch  sein.  Das 
psychologische  I  bringt  der  äußeren  Handlung  weniger 
Literesse  entgegen,  thut  sie  also  nach  Möglichkeit  im  sum- 
marischen Bericht  des  epischen  Bildes  ab:  hiezu  braucht 
es  eben  viele  epische  Bilder.  Hingegen  bevorzug^  das  fabu- 
listische n  die  äußere  Handlung  und  stellt  sie  in  wirkungs- 
voller Präcision  dar:  hiezu  braucht  es  aber  viele  drama- 
tische Bilder. 


')  Da  hiemit  die  feinere  Betrachtung  beginnt,  so  müssen  aus 
der  Masse  der  epischen  Bilder  in  U  118  Zeilen  ausgeschieden  werden, 
welche  unorganische  Einschiebsel  enthalten:  es  handelt  sich  um  die 
rweimalige  Zwiesprache  des  Dichters  in  Person  mit  der  allegorischen 
„Frau  Minne".  Das  erstemal  im  erregenden  Moment  der  Entwick- 
iung  (58  Zeilen),  das  zweitemal  in  der  ersten  Handlung  der  Lösung 
(60  Zeilen). 


—    12    — 


Noch  kräftiger  drückt  sich  dieser  Unterschied  im  Massen- 
verhältnis aus: 

I:  ep.  B. :  dr.  B.  =    736  :  1680  =  1 :  2V4 
U:  =1346:4250  =  1  :3'/8 

Die  dramatischen  Bilder  sind  also  in  EI  ihrer  Gesammt- 
masse  nach  noch  mächtiger  als  ihre  Häufigkeit  allein  schon 
bedingen  würde. 

Dabei  unterliegen  aber  beide  Kategorien  gleichmäßig 
der  in  11  gegenüber  I  eintretenden,  allgemeinen  Verkürzung 
der  Bilder  überhaupt.  Dies  zeigen  deutlich  die  Durch- 
sehnittalängen : 

in    I  hat  das  ep.  B.  92  Zeilen,  das  dr.  B.  153  Zeilen 


n 


106 


1 
1 
IV. 


m 


I 

U 
I 

n 


n-^-'Ti        nnn"*         n  nun     ^"^        n 

Die  Verlässlichkeit  dieser  andeutenden  Ziffern  erweist 
das  Detail.  Sieht  man  von  den  überall  seltenen  kurzen 
Bildern  ab,  so  verhält  sich : 

bei  den  ep.  B.  mittel :  lang  =   4  :   8  =  1  '/$ 

=  16:    3^6 

„      „     dr.B.  =   4:    6^1 

--25:13  =  2 

Es  drängen  also  epische  wie  dramatische  Bilder  in  II 
relativ  SVanaal  so  stark  nach  der  mittleren  Lauge  als  in  L 
Auch  im  DetaU  zeigt  sich  in  I  ein  Streben  nach  Länge, 
in  II  nach  Kürze. 

So  stehen  denn  die  Composition  und  die  Construction 
in  ihrer  obersten  Gliederung  völlig  in  Eiuldang. 

Das  Epos  zerfällt  seiner  Composition  nach  formal  in 
drei  Theile,  in  die  Verwicklung,  Entwicklung  und  Lösung, 
elementar  in  zwei  Theile,  in  das  psychologische  I  und 
fabulistieche  II.  Die  Verwickhing  deckt  sich  mit  dem  psycho- 
logischen I,  das  fabulistische  11  umfasst  die  Entwicklung 
und  Lösung.  Es  ersteht  nun  die  Frage,  ob  sich  innerhalb 
des  fabulistischen  II  zwischen  den  beiden  formalen  Com- 
positionstheilen  Unterschiede  ergeben  betreffs  der  Art  der 
Darstellung  im  epischen  oder  dramatischen  Bilde,  und 
wenn,  ob  dieselben  charakteristische  Bedeutung  besitzen. 
Der  Kürze  wegen  sei  die  fabulistische  Entwicklung  A, 
die  fabulistische  Lösung  B  genannt.  Ä  hat  28  Bilder  mit 
3060  Zeiten,   sein   Bild   also    im   Durchsclmitt   109  Zeilen, 
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B  hat  32  Bilder  mit  2B36  Zeilen,  sein  Bü(i  also  im  Durch- 
schnitt 79  Zeilen. 

Es  nimmt  also  die  Lebhaftigkeit  der  Gliederung  in  B 
zu:  die  gegen  Ende  sich  immer  mehr  verwickelnde  Hand- 
lung erfordert  naturgemäß  kürzere  Bilder. 

Theilt  man  die  Bilder  nach  epischen  und  dramatischen, 
-SO  verhält  sich: 

in  ^ :  ep.  B. :  dr.  B.  =  10  :  18  =  1 :  l«/^ 

„   B:  =  10:22=  1:2V8 

Das  dramatische  Bild  nimmt  also  in  B  tm:  die  gegen 

Ende   reicher  lagernde  Stoffülle  verlangt  —  bei  der  fabu- 

listischen  Tendenz  von  II  —  ein  stäi'keres  Überwiegen  des 

dramatischen  Bildes  in  B. 

So  der  Bildzahl  nach,  weil  sich  in  B  mehr  wichtige 
Situationen  ergeben,  die  präcise  ausgeführt  werden  müssen, 
als  in  A.  Beachtet  man  die  Masse  der  Bilder,  so  zeigt  sich 
dag  Gegentheil; 

A :  ep,  B. :  dr.  B.  =  624 :  2536  =^  1 :  — 6 
B:  --822:1714=1:      2'/i8 

Die  fabulistische  Tendenz  von  11  herrscht  demnach 
in  A  rein,  d.  h.  numerisch  und  quantitativ,  nämlich  die 
dramatischen  Bilder  sind  hier  nicht  nur  häufiger,  sondern 
auch  länger  als  die  epischen  Bilder.  Hingegen  ist  in  B  die 
fabulistische  Tendenz  nur  einseitig,  nur  numerisch  durch- 
gedrungen, nämlich  die  dramatischen  Bilder  sind  zwar  zahl- 
reicher als  die  e])ischen  Bilder,  aber  kürzer,  die  epischen 
Bilder  sind  zwar  seltener  als  die  dramatischen  Bilder,  aber 
länger.  Die  Fülle  von  Stoff  nöthigt  den  Dichter  in  B  oit 
zur  Bildimg  dramatischer  Bilder,  aber  in  kürzerer  Fassung, 
wie  sie  ihn  auch  zwingt,  die  epischen  Bilder  trotz  ihrer 
siunmarischen  Berichterstattung  breiter  auszuliihren.  Dazu 
treten  im  weiteren  noch  zwei  Gründe  mit  derselben  Wirkung: 
das  sich  gegen  das  Ende  hin  überhaupt  beschleunigende 
Tempo  der  Darstellung,  welches  die  dramatischen  Bilder 
knapper  gerathen  lässt,  und  die  in  der  Lösung  sich  wieder, 
stärker  regende  psychologische  Tendenz,  welche  das  fabu- 
listische Element  mehr  nach  den  epischen  Bildern  hin  ab- 
drängt. All  dies  zeigt  sich  am  deutlichsten  in  den  Durch- 
schnittslängeu  der  Bilder: 
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A:  ep.  B.:  62'/«  Zeilen,  dr.  B.:  141  Zeilen 
^:    .     «     82  „         „    „       78       , 

Die  Beweiskraft   der  Durchsclmittslänge   erhärtet   die 
Detaillänge : 

mittel   lang 

A:  11  :  7  =+!•/•  :1 


mittel    luig 

ep.B.:  4:    8   :    1  =  8     :1 
B:    7    :    2  =  8'/« :  1 


dr.B. 


B:  14  :  6=      2V«:1 


Das  epische  Bild  strebt  in  A  mehr  als  doppelt  so  stark 
nach  Mittellänge,  ist  also  kürzer  als  ia.  B;  das  dramatische 
strebt  in  A  viel  schwächer  nach  Mittellänge,  ist  also  länger 
als  in  B.  

Hat  die  Compoaition  die  Art  der  Darstellung  in 
ihren  allgemeinen  Tendenzen  verrathen,  so  hat  die  Con- 
struction  die  obersten  concreten  DarsteUongsmittel  auf- 
gewiesen und  deren  Anpassung  an  die  Bedürftiisse  der  ein- 
zelnen compositionellen  Theile.  Die  Construction  erscheint 
als  die  geschmeidige  Dienerin  der  Composition.  Darum  ist 
sie  von  symbolischer  Bedeutung,  Ihre  äußerlich  messbaren 
Erscheinungen  sind  von  geistiger  Etndrucksfähigkeit.  Frei- 
lich stellen  sich  diese  geistigen  Keflexe  beim  empfangUchen 
Leser  imbewusst  ein,  wie  sie  ja  auch  der  formflihlige  Dichter 
unbewusst  geschaffen,  doch  sie  enthüllen  sich  mit  mathe- 
matischer Präcision  der  wissenschaftlichen  Kritik.  Da  sich 
durch  diese  Kriterien  das  bewusate  Verständnis  der  Dichtung 
steigert  und  die  Erkenntnis  des  dichterischen  Genius  klärt, 
lohnt  es  sich  wohl  der  Mühe,  die  im  bisherigen  noch  recht 
allgemein  gehaltene  Untersuchung  ins  feinere  Detail  hinein- 
zulühren. 

Das  epische  tind  dramatische  Element. 

Hat  die  Composition  den  geistigen  Organismus  des  Epos 
in  dessen  HaupttheLlen  aufgedeckt,  hat  die  Construction  die 
formale  GUederung  in  die  Bilder  gezeigt  und  hat  sich  in  der 
epischen  oder  dramatischen  Prägung  der  Bilder  die  künst- 
lerische Darstellung  des  Stoffes  in  ihrer  gröbsten  Art  enthüllt, 
so  soll  nun  auf  die  feinere  ästhetische  Arbeit  des  Dichters, 
auf  seinen  Stil  der  Darstellung  eingegangen  werden. 

Der  Epiker  kann  sowohl  erzählen,  als  auch  dramati- 
sieren. Dies  geschieht,  wenn  er  seine  Figui'en  das  Wort  er- 
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greifen  lässt,  jenes  wenn  er  selber  berichtet.  Er  hat  also 
—  im  Vergleich  mit  dem  Dramatiker  —  zweierlei  stilistische 
AuBdruckamittel  zur  Verfügung  und  gewinnt  in  deren  mehr 
oder  weniger  aueschließlicben  Verwendung  eine  reich  nuan- 
cierte Reihe  von  stilistischen  Kunstmitteln  der  Darstellung. 
Da  der  einfache  Bericht  die  indirecte  Vermittlung  bedeutet 
im  Verhöitiiis  zur  direeten  dramatischen  Ausftihrung,  so 
übertrifft,  diese  stilistische  Art  die  erstere  an  unmittelbarer 
Lebendigkeit.  Sie  wird,  wenn  häufig  angewandt,  die  all- 
gemeine Lebendigkeit  der  Gesammtdichtimg  steigern,  und 
sie  wird  im  einzelnen  dort  angewendet  werden,  wo  der 
Dichter  durch  besondere  Lebendigkeit  wirken  will,  sei  es 
dass  die  Stoffphase  oder  seine  persönliche  Neigiing  ihn  dazu 
treibt.  Das  quantitative  Verhältnis  des  epischen  Elementes 
zum  dramatischen,  das  sich  in  den  Zeilensummen  genau 
fassen  lässt,  wird  also  tiefgehende  Aufschlüsse  objectiver 
und  subjectiver  Art,  über  die  Dichtung  und  den  Dichter 
zu  geben  im  Stande  sein. 

Betrachtet  mau  dieses  Verhältnis  zuerst  für  die  ganze 
Dichtung,  so  ergeben  sich  folgende  Ziffern : 
ep. :  dr.  =  3814  :  4315  =  1 :  + 1 V» 

Das  dramatische  Element  überwiegt  und  es  sichert 
dadurch  dem  Ganzen  eine  große  Lebendigkeit. 

Darin  aber  erschöpft  sich  die  Function  des  dramatischen 
Elementes  nicht.  Ea  gewinnt  über  diesen  sozusagen  oma- 
mentalen Charakter  hinsichtlich  der  äußeren  Handlang  eine 
organische  Bedeutung  für  die  innere  Handlung.  Alle  psj'cho- 
logischen  Probleme  der  Dichtung  drängen  eben  nach  der  Un- 
mittelbarkeit dramatischer  Vermittlung.  Wo  also  die  Innen - 
handlung  an  Fülle  und  "Wichtigkeit  die  Außenhandlung 
übertrifft,  da  wird  das  dramatische  Element  das  epische 
überragen  müssen.  Dies  zeigt  deutlich  eine  Vergleichung 
des  psychologischen  I  mit  dem  fabnlistisohen  11: 
I:  ep. :  dr.  =  872  :  1643  =  1  : 1»/« 
n:  =2942: 2772  =  lVi6:l 

Das  psychologische  I  drängt  nach  dramatischer  Dar- 
stellung, deren  Zeilenaumme  jene  des  epischeu  um  % 
mächtig  überragt,  während  im  fabulistischen  II  das  epische 
Element  das  dramatische  majorisiert. 
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Auch  innerhalb  11  herrscht  ein  verständlicher  Unter- 
Bohied: 

A:  ep. :  dr.  =  1B31 :  1B87  ==1     :  1 
B:  =  1411 :  1186  =1V6:1 

Das  dramatische  Element  weicht  also  schrittweise  ra- 
rück.  Dies  spricht  für  das  mähliche  Zurückweichen  der 
Innenhandlnng  vor  der  Außenhan dlnng;  bei  der  im  Vor- 
schreiten sich  immer  mehr  verwickelnden  Fabel  wird  ebeu  ^ 
jene  von  dieser  immer  üppiger  überwuchert.  In  dieser  Ab- 
nahme des  dramatischen  Elementes  darf  aber  nicht  zugleich 
eine  Abnahme  an  Lebendigkeit  der  Darstellung  der  Außen- 
handlung erblickt  werden.  Hiefur  kann  in  anderer  Art  ge- 
sorgt werden  und  hat  der  Dichter  —  wie  oben  gezeigt 
worden  —  auch  gesorgt  durch  die  Verkürzung  der  Bilder 
im  einzelnen,  ihre  Vermehrung  im  allgemeinen,  durch  das 
vorschreitende  Überwiegen  der  dramatischen  Bilder  über 
die  epischen. 

Es  wurde  gezeigt,  dasa  das  scharf  umrissene  drama- 
tische Bild  von  größerer  Eindrücklichkeit  sei  als  das  ver- 
schwommene epische  Bild,  und  daas  das  di'amatische  Ele- 
ment größere  Lebendigkeit  der  Darstellung  erzeuge,  als 
das  epische  Element,  Naturgemäß  finden  sich  die  beiden 
verwandten  Momente  zusammen:  im  dramatischen  Bild  über- 
wiegt das  dramatische  Element,  im  epischen  Bild  das 
epische  Element: 

ep.  B.:  ep. :  dr.  =  19B9  :    240  —  8:      1 
dr.  B.:  =  1855 :  4075  =  1:4-2  '/s 

In  den  minderwertigen  und  darum  nur  summarisch  be- 
richteten Partien  der  epischen  Bilder  herrscht  also  das 
epische  Element  fast  ausschließlich,  in  den  wichtigen  und 
darum  präcise  dargestellten  Partien  der  dramatischen  Bilder 
dominiert  hingegen  das  dramatische  Element  sehr  kräftig. 
In  dieser  stilistischen  Ausführung  ergibt  sich  der  zweite' 
grundlegende  unterschied  zwischen  dem  epischen  und  drama- 
tischen Bilde. 

Es  fragt  sich  nun,  ob  diese  Bild  arten  in  starrer  Gattungs- 
mäßigkeit unverändert  bleiben  oder  ob  sie  eich  innerhalb 
ihrer  typischen  Stnictur  zweckmäßig  verändern  —  in  feiner 
Anschmiegung  au  den  Ort,  wo  sie  erscheinen. 
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Vergleichen  wir  also  das  dramatische  Bild  des  psycho- 
logischen I  mit  dem  des  fabuUstischen  11: 

I:ep.:dr.=    267:1413  =  1:6»/» 
n.  =1588:2662=  l:l«/i 

In  I  ist  also  das  dramatische  Element  dreimal  so  stark 
als  in  n.  Die  dramatischen  Bilder  sind  demnach  iii  I  nicht 
nur  zahlreicher  als  in  11,  sie  sind  auch  besser. 

Vergleichen  wir  weiters  das  epische  Bild  des  psycho- 
logischen I  mit  dem  des  fabulistischen  11 : 

I:ep.  :dr.=    606:130=    4«/5  : 1 
H:  =  1364: 110  =  12'/«  :1 

In  n  ist  also  das  epische  Element  mehr  als  zweiein- 
halbmal so  stark  als  in  I,  die  epischen  Bilder  sind  dem- 
nach in  II  besser  als  in  I.  So  hat  denn  das  psychologische  I 
mit  seiner  dramatischen  Tendenz  die  dramatischen  Bilder 
verbessert,  die  epischen  verschlechtert,  das  fabulistische  II 
mit  seiner  epischen  Tendenz  die  epischen  Bilder  verbessert, 
die  dramatischen  verschlechtert  —  alles  aber  innerhalb  der 
typischea  Structur  der  Bildgattimg. 

Diese  Erscheinung  lässt  sich  weiter  ins  Detail  verfolgen, 
wenn  man  das  fabulistische  11  nach  der  Entwicklung  und 
Lösung  in  A  und  B  scheidet. 

Da  die  Stoffülle  von  A  zu  B  anwächst,  so  ergibt  sich 
mit  Noth wendigkeit,  dass  die  epischen  Bilder  in  B  noch 
summarischer  in  ihrer  Darstellung,  also  noch  undramatischer 
in  ihrem  Stil  werden,  als  sie  es  in  .4  schon  sind: 

A:  ep. :  dr.  =  526  :  56  ==    9«/»  :  1 
B:  =828:B4  =  16V8:1 

Das  epische  Element  ist  also  in  B  ^'amal  stärker  als 
in  A:  das  fabulistischere  B  verbessert  die  epischen  Bilder. 
Anders  verholt  es  sich  mit  den  dramatischen  Bildern. 
Es  wurde  schon  darauf  hingewiesen,  dass  gegen  Ende  auch 
die  psychologische  Innenhandlung  infolge  der  Austragung 
der  Seelenkämpfe  sich  wieder  stärker  regt,  Dies  föhrt  natur- 
gemäß zu  einer  Verstärkung  des  dramatischen  Elementes, 
aber  nur  in  den  dramatischen  BUdem : 

A:  ep. :  dr.  =  lOOB  :  1681  =  1 :  !»/• 
B:  =    683:1131  =  1:1^8 


Fiücher,  Kuiutform«ii  d.  mlttoliUt,  Epo«. 


Ufa 
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In  feinster  Art  reagieren  also  die  künstlerischen  Aus- 
drucksmittel  auf  die  ästhetischen  Bedürfniase  der  unter- 
schiedlichen Theile  der  Dichtung.  Die  sich  immer  mehr 
verwickelnde  Handlung  mit  ihrer  schrittweise  sich  mehren- 
den Fülle  des  Stoffes  und  der  wachsenden  Bedeutung  des 
Stotfes  bedingte  einerseits  eine  immer  stärkere  Verkürzung 
der  Bilder,  ein  immer  kräftigeres  Überwiegen  der  drama- 
tischen Bilder  über  die  epischen.  Dieses  schrittweise  An- 
schwellen der  Außenhandlung  war  andererseits  nothwendiger- 
maßen  von  einem  immer  größeren  Zurückweichen  der  Innen- 
handlung begleitet,  was  sich  in  dem  schrittweisen  Zurück- 
weichen des  dramatischen  Elementes  vor  dem  epischen 
widerspiegelte.  Erst  zum  Schluss  musste  die  lunenhandliuig 
gegen  die  Außenhandlung  wieder  kräftiger  ankämpfen, 
musste  also  das  dramatische  Element  wieder  stärker  an- 
wachsen und  that  dies  in  den  ihm  eigenthümlichen  drama- 
tischen BUdern. 

Die  Tendenzen  Hegen  klar  zutage,  finden  in  den  Kunst- 
mitteln  ihren  verständlichen  Ausdruck,  Die  Kriterieu  boten 
sich  in  den  summarischen  Ziüem  der  Zahl  und  Masse  der 
Kunstmittel.  Um  die  Beweiskraft  dieser  ZiÖ'em  —  wenn  es 
noch  nöthig  wäre  —  zu  erhärten,  bedarf  es  der  folgenden 
detaillierten  Darlegung. 


1.  Die  epischen  Bilder. 

Es  gibt  28  epische  Bilder  mit  2199  Zeilen.  Hievon 
sind  als  unorganische  Einlagen  (Zwiesprachen  des  Dich- 
ters mit  Frau  Minne)  abzuziehen  118  Zeilen  (u,  zw.  in 
IIvl :  B8  =  ep. :  dr.  =  29  :  29,  in  HB  :  60  =  ep. :  dr.  =  46  :  14). 
Somit  verbleiben  2081  Zeilen.  Die  epischen  Bilder  bestehen 
nun  entweder  bloß  aus  dem  epischen  Elemente,  d.  h.  sie 
sind  ausschließlich  berichtend  und  mögen  „rein"  genannt 
werden,  oder  sie  besitzen  auch  eine  Beimengung  vom  drama- 
tischen Elemente  und  mögen  „unrein*^  genannt  werden. 

Innerhalb  der  epischen  Bilder  verhält  sich  nun: 

1.  numerisch :     rein  :  unrein  =    19  :        9  =  2*/b  :      1 

2.  quantitativ:  =955:1126  =  1      :+lVs 

Es  überwiegen  also  die  reinen  epischen  Bilder  die  un- 
reinen der  Zahl  nach  um  mehr  als  das  Doppelte.   Da  aber 
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nur  die  längeren  epischen  Bilder  durch  dramatischen  Bei- 
satz „verimreinigt"  werden,  so  überwiegen  quantitativ  die 
unreinen;  freilich  nur  um  ein  starkes  Achtel  der  Zeilen- 
masse. 

Innerhalb    der  unreinen   stellt  sich   das  Mischungsver- 
hältnis der  beiden  Elemente  folgendermaßen: 


ep.: 


dr.  =  929 :  197 


:1 


Es  tiberwiegt  also  auch  hier  das  epische  Element  das 
dramatische  ganz  gewaltig.   Dass  nur  in  längeren  epischen 
^Bildern  der  Dichter  auch  dramatisiert,  bezeugt  das  Detail. 
[Scheidet  man  die  epischen  Büder  in  kürzere  (bis  100  Zeilen) 
id  längere  (über  100  Zeilen),  so  entfallen  auf  die 

kürzeren    längeren 
von  den  reinen :  18        :        1  =  18  : 1 

„        „     unreinen :        4        :        B  =     1 : 1 V* 
So   die    allgemeinen  Verhältnisse.    Sie   verändern   sich 
zweckentsprechend    nach    den    conträren    Tendenzen    der 
beiden  Haupttheüe  der  Dichtung. 

Es  entfallen  an  reinen    unreinen  Bildern 

auf  das  psych.  1 :      4      :      4  =  1:1 
„       „    fab.     H:     15      :      6  =  3:1 

In  I  halten  infolge  seiner  dramatischen  Tendenz  die 
unreinen  epischen  Bilder  den  reinen  numerisch  das  Gleich- 
gewicht, in  n  bringt  dessen  epische  Tendenz  die  reinen 
epischen  Bilder  zu  dreifacher  Überlegenheit. 

Besieht  man  eich  die  Verhältnisse  vom  quantitativen 
Standpimkte  aus,  so  verhält  sich  an  Zeilemnasae  bei  den 
Bildern :  min       unrein 

473=      l:l*/6 
663  =  +1:1 

In  I  überwiegen  die  unreinen  Bilder,  die  ja  nach  Länge 
streben,  fast  ums  Doppelte;  in  n  überwiegen  die  reinen, 
allerdings  nur  ein  wenig,  sie  streben  ja  nach  Kürze. 

Sehr  bezeichnend  unterscheiden  sich  die  unreinen  Bilder 
in  I  und  II  hinsichtlich  des  Mischungsverhältnisses  beider 
Elemente : 

1 :    ep. :  di-.  =  343  :  130  =  2'/3  :  1 
II:  =686:   67=8«/,  :1 

2* 


im  psych.  I : 
,    fab.     H: 


rem 
262 
693 
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In  n  mit  seiner  epischen  Tendenz  sind  selbst  die 
unreinen  epischen  Bilder  viel  weniger  unrein  als  in  I,  das 
epische  Element  ist  in  ET  3^/«  mal  stärker  als  in  I. 

Hinsichtlich  der  reinen  und  unreinen  epischen  Bilder 
steht  also  sowohl  die  numerische  Vertheilung,  als  auch  die 
Massenvertheihmg  und  sogar  das  Verhältnis  des  episches 
Elementes  zum  dramatischen  völlig  in  Einklang  mit  dem 
dramatischen  Charakter  des  psychologischen  I  und  mit  dem 
epischen  Charakter  des  fabulistisehen  IT. 

Geht  man  tiefer  ins  Detail,  indem  man  II  nach  Ent- 
wicklung und  Lösung  in  A  und  B  theilt,  so  verwirrt  sich 
das  Bild  in  charakteristischer  Art.  Es  wäre  zu  erwarten, 
dasa  im  fabulistisehen  B  (soweit  es  dramatischer  wird, 
kommen  ja  nur  die  dramatischen  Bilder  in  Betracht)  die 
reinen  epischeu  Bilder  iu  jeder  "Weise  noch  besser  zur 
öeltung  kämen  als  iu  A.  Doch  das  Qegentheil  tritt  ein. 
Nothwendigermaßen,  wenn  man  schärfer  zusieht.  Die  Stoff- 
fiille  mehrt  sich  von  A  zu  B.  So  erklärt  es  sich,  dass  A  ttlr 
den  summarischen  Bericht  noch  mit  kürzeren  epischen 
Bildern  sein  Auslangen  findet,  während  B  zu  längereu 
epischen  Bildern  seine  Zuflucht  nehmen  muss.  Die  kurzen 
epischen  Bilder  streben  aber  nach  Reinheit,  die  längeren 
nach  Unreinheit.  Darum  sind  die  epischen  Bilder  in  Ay  weil 
sie  kürzer  sind,  insgesammt  reiner,  in  B,  weil  sie  länger 
sind,  unreiner,  obwohl  B,  ja  weil  B  fabulistischer  ist  als  A. 
Das  Moment  der  Stofiiille  brutalisiert  hier  die  stilfeinere 
Ausführung. 

2  Die  dramatischen  Bilder. 

Die  dramatischen  Bilder  enthalten  durchwegs  neben  dem 
—  im  Epos  selbstverständlichen  —  epischen  Elemente  auch 
das  dramatische.  Tm  Mischungsverhältni-s  beider  Elemente 
ergeben  sich  sehr  bedeutende  und  charakteristische  Unter- 
schiede. 

Von  den  51  dramatischen  Bildern  zeigt  nur  ein  einziges 
die  Mischung  zu  gleichen  Theilen: 

ep. :  dr.  =  1  : 1 

Die  übrigen  !jO  Bilder  theilen  sich  in  zwei  Arten:  ent- 
weder überwiegt  das  epische  Element  (ep. :  dr.)  oder  das 
dramatische  Element  (ep. :  dr.).  Es  verhält  sich: 
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I 

I 


(ep. :  dr.) :  (ep. :  dr.)  =  14 :  36  =  1 :  2*/t 
Die  dramatischen  Bilder  mit  vorschlagendem  drama- 
tischen Element,  überwiegen  also  um  weit  mehr  als  das 
Doppelte  die  dramatischen  Bilder  mit  vorschlagendem 
epischen  Elemente. 

Die  große  Intensität  des  dramatischen  Elementes  zeigt 
eine  detailliertere  Untersuchung. 

Unter  den  36  „dramatischeren"  Bildern  finden  sich  28, 
wo  Has  dramatische  Element  das  epische  bis  zum  Fünf- 
fachen überwiegt,  und  8,  wo  es  über  das  Fünffache  hinaus 
überwiegt;  also  Qä.Q__ai»   .i 

Unter  den  14  „epischeren"  Bildern  finden  sich  13,  wo 
das  epische  Element  das  dramatische  bis  zum  Fünffachen 
überwiegt  und  nur  eines,  wo  es  über  das  Fünffache  hinaus 
überwiegt;  also  13  •  1 13  •  1 

So  überwiegt  rienn  das  dramatische  Element  das  epische 
in  den  dramatischen  Bildern  nicht  nur  numerisch,  sondeni 
auch  quantitativ  viel  stärker,  als  das  epische  Element  das 
dramatische.  Dies  die  allgemeinen  Verhältnisse. 

Sie  verschieben  sich  in  sehr  charakteristischer  Art  nach 
den  verschiedentlichpn  Theileu  der  Dichtung. 

Im  psycholugisfhen  I  überwiegt  das  dramatische  Ele- 
ment das  epische  in  allen  dramatischen  Bildern: 
(ep. :  dr.) :  (ep. :  dr.)  =  0 :  11  =  0  :  oo 

Im  fabulistischen  II  ergeben  sich  folgende  drei  Kate- 
gorien : 

1.  (ep.  =3  dr.)  ^    1 

2.  (ep.   :  dr.)^14  1  also: 

3.  (ep,    :  dr.l  =-  25  I  (ep. :  dr.) :  (ep. :  dr.)  =  14  :  25  =  1 :  l^/a 

Die  dramatische  Tendenz  des  psychologischen  I  lässt 
also  nur  solche  dramatische  Bilder  zu,  wo  das  dramatische 
Element  überwiegt;  selbst  die  epische  Tendenz  des  fabu- 
listischen II  verbindert  nicht  eine  wenigstens  nicht  schwache 
Majorität  der  „dramatischeren"  Bilder  über  die  „epischeren". 

Theilt  man  11  in  A  und  B,  so  kommt  des  letzteren 
schon  mehrfach  beobachteter,  relativ  dramatischer  Charakter 
innerhalb  der  dramatischen  Bilder  auch  hier  in  ebenso  feiner 
wie  deutlicher  Art  zur  Qeltung. 
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A\  (ep. :  dr.) :  (ep. :  dr.)  =  8  :  10  =  1 : 1»/* 
B\  =6:16  =  1:21/3 

A  ist  also  in  seinen  dramatischen  Bildemi  um  die  Half 
weniger  vom  dramatischen  Element  durchsetzt  als  1?,  well 
das  dramatische  Element  am  Scliluss  der  Dichtung  infolge 
der  Austragung  der  psychologischen  Probleme  wieder  stärker 
anwachsen  muss. 


Die  draniatischeu  Formen. 

Im  bisherigen  wurde  das  dramatische  Element  bloß 
quantitativ  in  summarischer  Zusammenfassung  betrachtet. 
Nun  soll  die  Untersuchung  qualitativ  geführt  werden. 
Hiozu  muss  das  dramatische  Element  in  seine  einzelnen 
dramatischen  Formen  zerlegt  werden,  die  dem  Epiker  zur 
Verlngung  stehen.  Er  ist  reicher  als  der  Dramatiker.  Gleich 
diesem  verwendet  er  den  Monolog  und  Dialog.  Den  Dialog 
aber  kann  sich  der  Epiker  durch  epische  Einschübe  be- 
quemer gestalten  und  ihn  selbst  glaubwürdiger,  also  ein- 
driicklicher  ausgestalten,  indem  er  in  diesen  epischen  Ein- 
schüben  Momente  zur  Darstellung  bringen  kann,  die  der 
Dramatiker  oft  gegen  die  Wahrscheinlichkeit  der  Situation 
in  das  Zwiegespräch  selbst  hineinflechten  muss,  seien  dies 
den  Redenden  bekannte  Voraussetzungen  tiir  ihr  Gespräch, 
seien  es  Eindrücke,  die  die  Redenden  während  der  Rede 
durch  dieselbe  aufeinander  gewinnen.  So  wird  der  epische 
Dialog  durch  dio  neutral  erklärende  Zwischenrede  des 
Dichters  häufiger  oder  seltener  unterbrochen  und  auch 
hieraus  kann  der  Epiker  eine  künstlerische  Ausbeute  er- 
zielen: er  kann  seinen  Dialog  draraatisch-loser  bauen  in- 
folge stärkerer  epischer  Durchsetzung,  ihn  also  dramatisch 
schwächer  gestalten,  oder  er  kann  seinen  Dialog  dramatisch- 
fester bauen  infolge  schwächerer  epischer  Durchsetzung, 
ihn  also  dramatisch  stärker  gestalten.  Über  den  Monolog 
und  Dialog  hinaus  steht  ihm  aber  noch  eine  dramatische 
Form  zin*  Verfügung:  es  ist  die  Ansprache.  Hier  spricht  nur 
eine  Person,  während  die  Antwort  der  anderen  unter- 
bleibt oder  nur  in  epischer  Darstellung  vermittelt  wird. 
In  der  Ansprache  ist  der  naturgemäße  Übergang  von  der 
epischen    zur  dramatischen  Darstellung  zu  sehen.    Gegen- 
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üher  fiem  volldramatischen  Dialog  darf  die  Ansprache  eine 
halbdraiuatische  Form  genannt  werden.  Neben  dem  Dialog 
und  der  Ansprache  als  dramatischen  Formen  bedeutet  — 
wie  im  eigentlichen  Drama  —  der  Monolog  eine  theilweise 
Abschwenkung  nach  dem  lyrischen  Gebiet  der  Poesie.  Er 
ist  der  Träger  der  psychologischen  Intimität,  kann  zwar 
sehr  dramatisch  wirken,  muss  es  aber  nicht.  Mit  diesen  zwei 
Hauptkategorien  des  lyrischen  (Mmiolog)  und  des  drama- 
tischen (Dialog  und  Ansprache)  Elementes  und  mit  der 
Scheidung  des  letzteren  in  das  volldramatische  (Dialog)  und 
halbdramatische  (Ansprache)  gewinnt  man  präcise  Kriterien 
für  die  Beurtheilung  der  Intensität  oder  Extensität  der 
dramatisierten  Materie  des  Epos.  Im  weiteren  bemisst  sich 
daran  die  lebendige  Eindriicklithkeit  des  ganzen  Gedichtes, 
sowie  seiner  compositionellen  und  constructiven  Glieder. 

Die  gesammte  dramatische  Masse  beträgt  in  „Iwein" 
4316  Zeilen.  Darin  sind  zwei  längere  Berichte  eingeschlossen : 
Kalogreant  erzählt  (im  erregenden  Moment  von  I)  von 
seinem  misslimgenen  Abenteuer,  und  der  „hüsherre"  erzählt 
(in  der  Episode  von  II  A)  vom  Riesen  Harpin.  Bei  der 
Länge  dieser  „Erzählungen  im  Gespräch"  verlieren  die 
Gespräche  ihren  dramatiseheu  Charakter.  Daher  sind  diese 
beiden  Berichte  im  AusiuaiJ  von  733  Zeilen  von  der 
dramatischen  Gesaramtmasse  abzuziehen,  wonach  für  diese 
.4582  Zeilen  erübrigen.  Jedoch  es  sind  innerhalb  dieser 
Berichte  kleinere  dramatische  Partien  im  Ausmalie  von 
218  Zeilen  vorhanden,  was  der  dramatischen  Gesammte 
masse  wieder  zuzurechnen  ist,  die  demnach  38<')0  Zeilen 
beträgt. 

Es  mögen  nun  die  dramatischen  Foitnen  vorerst  sum- 
marisch und  quantitativ  betrachtet  werden,  wie  sie  sich 
in  diese  dramatische  Gesammtmasse  theiien. 

Es  verhält  sich: 

dr. :  lyr.  ^  3340  :  460  =  7'/« :  1 

Das  eigentlich  dramatische  Element  überwiegt  also  das 
lyrische  riesig. 

Es  verhält  sich: 

Dial. :  Auspr.  =  2739  :  601  =  4'»/b  :  1 

Di©  stärkere  Volldramatik  überwiegt  also  die  schwächere 
Halbdramatik  sehr  bedeutend. 
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Dmaeh  darf  die  Behsaptong  anfgwtolH  verden,  dt 
dnrch  den  dramatischen  Tbeil  ▼on  ylvein*  ebi  stark  drami 
tiacher  Zog  geht.  Nicht  nur  quandtatiT  (ep. :  dr.  =  1 : 4-1  V*)t 
■ondem  aoch  qualitativ  ist  daa  Epos  staik  dramatisch.  Dies 
die  Oeaammtverfailtniflse. 


Es  fragt  sich  nan,  ob  dieselben  dorch  die  Oompositic 
iraaaciert  werden,  also  ob  vor  allem  die  beiden  HaapttheüJ 
der  Dichtung,  daa  psychologische  I  nnd  das  fiibolistische  II 
durch  die  Verwendung  der  verschiedenen  dramatischen 
Formen  Farbe  gewinnen. 

Es  verh&lt  sich  in 

I:  dr.:lyr.=   929 : 210  =  4>/5 : 1 

H:  =  2411 :  260  ^  9»/8  : 1 

Der  Monolog    ist  also  in  I  mehr  als  doppelt  so  stark 

vertreten  als  in  11:  das  psychologische  I  braucht  ihn  eben 

zum  directen  Ausdruck  der  Stimmung  und  Entschlussfassung 

seiner  Figuren  viel   mehr  als   das  fabuHstische  II,  wo  die 

Figuren  innerlich  weniger  bewegt  sind. 

Es  verhält  sich  in 

I:  DiaL :  Anspr.  =    844  :    85  =  10   : 1 
n:  =  189B  :  516  -=  3«/,  :  l 

Die  stärkere  Volldramatik  überwiegt  also  die  schwächere 
Halbilramatik  in  I  fast  um  das  Dreifache  im  Vergleich 
mit  II:  das  psychologische  I  neigt  bei  seiner  dramatlsoheu 
Tendenz  viel  stärker  zur  kräftigeren  dramatischen  Form 
als  das  fabulistische  U  mit  seiner  epischeu  Tendenz. 

Sondert   man  II  in  das  fabulistische  A  und  das  fabu- 
listisch-psychologische  jB,  so  verhält  sich  in 
yl:  dr.:lyr.  =  1287:189=    6*/6:l 
B:  =1124:   61  =  iS»/» :  1 

In  ß  schrurapft,  also  der  Monolog  auf  ein  Minimum, 
in  Vergleich  mit  A  auf  '/a  zusammen  —  trotz  des  drama- 
tischen Einschlages.  Das  ist  nur  scheinbar  auffallig:  am 
Schlüsse  der  Dichtung,  in  der  compositiouellen  Lösung  ist 
eben  die  geistige  Disposition  der  Figuren  so  klar,  handelt 
es  sich  nur  mehr  um  ihr  persönlich-actives  Auseiuauder- 
setzen,  das»  der  vorwiegend  stimmungsmalende  Monolog 
fast  überüüaaig  wird. 
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Es  verhält  sich  in 

A :  Dial. :  Anspr.  =  920 :  367  =  S'/a  :  1 
B:  =  975 :  149  =  6»/a  :  1 

Im  fabulistisch-psychologischen  B  überwiegt  also  gegen- 
über dem  bloß  fabulistischen  A  die  dramatisch  bessere 
Form  der  schlechteren  um  weit  mehr  als  das  Doppelte: 
in  der  direct-persönlichen  Wechselrede  vollzieht  sich  die 
Lösung  der  psycholügischen  Probleme. 

So  zeigt  denn  die  Verwendung  der  dramatischen  Formen 
die  engste  und  feinsinnigste  t3l>erein8timraung  zwischen  der 
Art  der  dramatischen  Form  und  der  Art  der  compositionellen 
Partie,  wo  sie  auftritt. 

Die  Untereuchung  war  bisher  nur  auf  das  gröbst© 
Kriterium,  auf  das  der  Massenverhältnisse  gestellt.  Es  soll 
nun  das  feinere  Kriterium  der  Beziehimg  zwischen  der  Zahl 
und  Einzellänge  der  verschiedenen  dramatischen  Formen, 
also  ihrer  Frequenz  und  Ausdehnung  zur  Geltung  kommen. 

1.  Der  Monolog. 

Von  den  23  Monologen  der  Dichtung  erscheinen  in  I  8, 
in  II  15.  —  In  U,  das  viel  mehr  als  doppelt  so  lang  ist 
als  I,  kommen  also  kaum  doppelt  so  viele  Monologe  vor. 
Dies  spricht  für  die  schon  an  der  Masse  erwiesene  Monolog- 
Freundlichkeit  von  I,  spricht  auch  fiir  die  gröÜere  Bedeu- 
tung der  einzelnen  Monologe  in  I,  weil  sie  hier  länger,  also 
inhaltsreicher  sein  müssen  als  iu  11.  Theilt  man  die  Monologe 
in  kürzere  (bis  20  Zeilen)  und  längere  (über  20  Zeilen),  so 
besitzt  an  kürzeren    längeren 

I:  4       :         4        =1:1 

H:         12       :         3        =4:1 

Das  monolog-freimdliche  I  hat  also  gleichviel  kürzere 
wie  längere  Monologe,  das  monolog-feindliche  II  fast  nur 
kürzere. 

Von  A  rxx  B  steigert  sich  die  Abneigung  gegen  die 
Monologe,  wie  an  der  Masse  zu  ersehen  war.  Das  drückt 
sich  auch  in  ihrer  Länge  aus. 

Es  besitzt  an    kürzereu    längeren 

A\       6        :       3        =2:1 
B\       6        :       0       =  x):0 
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Es  hst  also  A  um  die  Hälfte  mehr  Monologe  als  das 
wenig  kürzere  B,  imd  es  hat  A  dopjtelt  so  viel  küi'zere 
als  längere  Monologe,  B  hlo\i  kürzere. 

2.  Die  Ansprache. 

Von  den  35  Ansprachen  der  Dichtung  erscheinen  im 
ansprach e-feiiid hohen  I  6,  ira  anaprac-he- freundlichen  11  29, 
also  in  II  fast  funftnal  mehr,  obwohl  es  I  au  Länge  nur 
um  etwas  mehr  als  das  Zweifache  übertrifil. 

Theilt  man  die  Ansprachen  in  kurze  (bis  20  Zeilen),  in 
mittlere  (bis  30  Zeilen)  imd  in  lange  (bis  160  Zeilen),  so 
hat  von  kurzen     mittleren     langen 

I:       3  3  0 

n:     16  11  2 

Es  hat  also  das  ansprache-freundüche  II  viele  kiirze 
und  auch  lange  Ansprachen,  I  hingegen  gar  keine  langen 
und  nur  wenig  kurze.  Neben  der  reichen  Abwechslung  von 
II  steht  die  Ärmlichkeit  von  I. 

3.  Der   Dialog. 

Von  den  38  Dialogen  der  Dichtung  entfallen  9  aul'  das 
dialog- freundliche  I,  29  auf  das  dialog  -  feindliche  U,  auf 
dieses  also  dreimal  so  viel  als  auf  jenes,  obwohl  dieses 
kaum  dreimal  so  lang  ist  als  jenes.  Daraus  folgt,  dass  II 
zwar  an  Zahl  seiner  Dialoge  I  übertrifft,  dass  aber  in  I  die 
Dialoge  im  aligemeinen  länger,  also  inhaltsreicher  und  daher 
wichtiger  sind  als  in  IL  Dies  verräth  bereits  die  Durch- 
schnittlänge: in  I  beträgt  sie  94,  in  II  65',«  Zeilen,  so  daaa 
der  Dialog  in  I  durchschnittlich  um  die  Häifle  länger  ist, 
als  in  n. 

Hiezu  stimmt  das  Detail.  Theilt  man  die  Dialoge  in 
kurze  (bis  20  Zeilen),  in  mittlere  (bis  100  Zeilen)  und  lange 
(bis  400  Zeilen)  so  hat  von 

kurzen     mittleren     langen 
I:      I  4  4 

n:      6  19  6 

Von  den  minderwertigen  kurzen  hat  I  nur  einen  ein- 
zigen, n  aber  6 ;  demnach  ist  in  II  '/&  der  Dialoge  minder- 
bedeutend. Hingegen  verhält  sich  in 


-     27    — 

I :     mittellang :  lang  =   4:4=       1:1 
H:  =19:5  =  — 4:1 

Es  strebt  also  deutlichst  I  nach  längeren,  d.  h.  bedeaten- 
den,  n  nach  kürzereu,    d.  h.  minderbedeutenden  Dialogen. 

Sehr  bezeichnend  unterscheiden  sieh  innerhalb  11  das 
fabulietisohe  Ä  und  fabulistisch-psychologische  B. 

Es  hat  von     kurzen     mittleren     langen 
A:       2  9  2 

B:       3  10  3 

Der  unterschied  spricht  zu  Gunsten  des  dramatischeren  B, 
weil  es   die   einzelnen  Längskategoriim  seines  Dialoges  re- 
lativ gleichmäliiger  vertreten  hat,  denn  es  verhält  sich 
in  A :  mittel :  (kurz  -|-  lang)  =    9  :  4  =  2  '/<  :  1 
^    B:  =10:6=-1«/8:1 

Es  neigt  also  A  mehr  zu  medialer  Einförmigkeit,  wäh- 
rend B  in  der  reicher  vertretenen  Verschiedenheit  seiner 
Dialogiänge  bessere  Ausdruck»mittel  besitzt. 

So  hat  denn  das  Detail  die  Ergebnisse  aus  dem  sum- 
marischen Kriterium  der  Masse  nicht  nur  bestätigt,  sondern 
auch  noch  feiner  ausgeführt. 

Summarisch  ist  aber  noch  die  bisherige  Zusanmien- 
faasung  des  Duologs,  d.  h.  des  Zwiegesprächs  und  des  Poly- 
loga,  d,  h.  des  Vielgesprächs  im  Dialog.  Der  Unterschied 
ist  nicht  nur  äußerlicher  Art,  dass  im  Duolug  zwei  Figuren, 
im  Polylog  drei  oder  noch  mehr  zu  Worte  kommen;  er 
ist  auch  innerer  Art:  der  Duolog  erzeugt  eine  intimere 
und  intensivere  dramatische  Wirkung  gegenüber  dem  äulier- 
licheren  und  massiveren  Effect  des  Polylogs. 

In  Bezug  auf  Masse  verhält  sich 

Duol. :  Pol.  =  2087  :  6B2  =  +  3  •/& :  1 

Die  wichtigere  Form  ist  also  auch  die  mehr  als  drei- 
mal so  starke. 


a)  Der  Polylog. 

Nur  selten  erweitert  sich  der  Duolog  zum  Drei-  oder 
Vier-Gespräch,  also  zum  Polylog.  Das  ganze  Gedicht  weist 
bloß  fünf  Polyloge  auf.  Sie  sind  natürlich  dmchwegs  recht 
lang  (81 — 216  Zeilen)  und  erscheinen  in  I  relativ  öfter  und 
stärker  als  in  11: 
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I  hat  2  Pol.  mit  325  ZeUen 
n    „     3      „       „     327       , 

Anoh  ist  der  Polylog  innerhalb  11  iu  A  sohw&oher 
( 1  Pol.  =.  86  Zeüen)  als  in  B  (2  Pol.  =-  241  Zeilen)  ver- 
treten. 

Der  Polylog  erscheint  also  vornehmlich  im  psycho- 
logischen, also  dramatischen  I  und  im  fabuüstisch-psycho- 
logischen,  also  ziemlieh  dramatischen  117?.  Im  fabulistischen 
II  A  findet  sich  nur  ein  einziger  Polylog,  und  der  in  der 
Episode  und  überdies  ziemlich  zerrissen,  so  dass  er  leicht 
in  kleine  Duologe  aufgotheilt  werden  könnte. 

So  ist  denn  auch  der  Polylog  iu  seiner  Verwendung 
höchst  ^mptomatisch  für  die  compositionellen  Partien  der 
der  Dichtung,  wo  er  auftritt. 


b)  Der  Duolog. 
Es  finden  sich   im   ganzen  33  Duologe  von  sehr  ver- 
schiedener Länge.   Nennt  man   den  Duolog   bis   20  Zeilen 
kurz,  bis  lOO  mittel,  bis  400  lang,  so  ergeben  sich  6  kurze, 
21  mittlere   und    6    lange   Duologe.    Die    einzelnen   Längs- 
Kategorien  sind  numerisch  derart  vertreten,   das  alle  Gat- 
tungen in   einer  Zahl  sich  vorfinden,  die  dieses  wichtigste 
dramatische    Kunstmittel    erheischt,    d.   h.    die    wichtigere 
mittlere  Kategorie  ist  fast  doppelt  so  stark  als  die  beiden 
extremen  zusammengenommen,  die  wiederum  gegeneinander 
gehalten  gleich  stark  sind.  Es  verhält  sich  nämlich 
mittel :  (kurz  -f  lang)  =  21 :  12  =  2 : 1 
kurz  :  lang  =^    6 :    6=1:1 

Nach  den  Tendenzen  der  Hauptpartien  verschieben  sich 
aber  in  zwecksicherer  Weise  die  Verhältnisse :  das  psycho- 
logisch-dramatische I  hat  7,  das  fabulistisch-epische  II  hat 
26  Duologe,  ersteres  also  relativ  wenigere,  aber  längere, 
letzteres  relativ  mehr,  aber  kürzere,  ersteres  demnach  be- 
deutendere, letzteres  minderbedeutende  Duologe.  Dies  be- 
zeugt schon  die  Dm'chnitt.sUiuge : 

für    I  bei    519  Zeilen  in  toto :  74  Zeilen 
„    n     ,     1668       „        „      «     :60        „ 
Das  Detail  erhärtet  die  Beweiskraft  der  Durchsohnitts- 
zilfern. 
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Er  hat  von         kurzen         mittleren         langen 
I:        1  4  2 

H:        5  17  4 

In  I  erscheint  also  nur  ein  einziger  kurzer,  also  minder 
bedeutender  Duolog,  in  11  sind  es  6,  d,  i.  '/»  vom  Ganzen. 
Die  mittleren  sind  in  I  nur  doppelt  so  zahlreich  als  die 
langen  (4:2),  in  II  jedoch  mehr  als  viermal  so  zahlreich 
(17:4). 

In  I  zeigt  sich  also  ein  deutliches  Streben  naoh  länge- 
rem Duolog,  in  n  nach  kürzerem. 

Diese  Tendenz  von  H  verschärft  sich  im  Übergang 
von  A  zu  B. 

Es  hat  von        ktirzen        mittleren        langen 
A:       2  8  2 

B:       3  9  2 

Die  kurzen  Dnologe  machen  in  A  nur  '/s,  in  B  aber 
-f-'/s  der  Gesammtzahl  aus  und  bei  gleichviel  langen  hat 
B  um  einen  mittleren  Duolog  mehr.  Deutlich  drückt  sich 
dies  in  der  Diirchsclinittslänge  aus;  sie  beträgt: 

in  A  (bei  insgesammt  834  Zeilen) :  69  Vi  Zeilen 
,  B(„  „  734      „     ):62V.      „ 

Daraus  darf  nun  aber  nicht  auf  eine  totale  Abnahme 
des  dramatischen  Charakters  von  B  gegenüber  ^4  geschlossen 
werden.  Der  Duolog  wird  in  B  knapper,  weil  das  sieli  gegen 
Schluss  beschleunigende  Tempo  der  Darstellung  überhaupt 
nach  Knappheit  der  Formen  drängt.  Andererseits  combiniert 
die  Lösung  ihre  Figiu-en  naturgemäß  gern  zu  größeren 
Gruppen,  wie  sich  ja  auch  oben  in  der  Polylog- Freudig- 
keit von  B  deutlich  erwiesen  hat.  Das  abschlieÜeude  B  gibt 
rieh  eben  dramatisch  relativ  stärker  im  Pulyiog  als  im 
Duolog  aus. 


Im  bisherigen  wurden  die  dramatischen  Formen  in 
ihrem  Verhältnisse  zu  den  compositionellen  Theilen  der 
Dichtung  betrachtet.  Dabei  hat  sich  die  völlige  Harmonie 
zwischen  der  Eigenart  der  Formen  und  der  Eigenart  der 
jeweiligen  compositionellen  Partie  ergeben.  Nun  fragt  es 
sich,  ob  auch  die  Cunsti'uctioii  die  dramatischen  Formen 
beeinfluset,  wie  sich  dieselben  zu  den  epischeu  und  drama- 
ÜBohen  Bildern  verhalten. 
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Da  das  dramatiache  Bild  zu  dramatischer  Ausfiihruiig 
neigt,  das  epische  zu  epischer,  so  ist  von  vorneherein  an- 
zunehmen, das  die  stark-drainatiaclien  Formen  im  epischen 
Bilde  schwach,  die  schwach  -  dramatischen  Formen  aber 
relativ  stark  vertreten  sein  werden.  Thatsächlirh  geht  diese 
natürliche  Tendenz  bei  tinserem  stilfeiuen  Dichter  so  weit, 
dasa  die  volldramatischen  Formen  des  Duologa  und  Polyloga 
ausschlieJJlich  auf  die  dramatischen  Bilder  beschränkt  werden. 
(Die  einzige,  aber  nicht  vollwertige  Ausnahme  bildet  ein 
kurzer  Duolog  von  29  Zeilen  in  einem  epischen  Bild :  ein 
Zwiegespräch  zwischen  dem  Dichter  irad  Frau  Minne,  also 
ein  unorganisches  Einschiebsel). 

Es  kann  sich  also  lüer  bloß  darum  handeki,  den  An- 
theil  der  epischen,  respective  dramatischen  Bilder  an  der 
Ansprache  und  an  dem  Monolog  festzustellen,  um  die  Zu- 
und  Abneigung  der  verschiedenen  Formen  zu  den  ver- 
schiedenen Bildarten  klarzulegen. 

Von  den  34  Ansprachen')  finden  sich  nur  4,  d.i.  — •/•» 
von  den  23  Monologen  jedoch  10,  d.  i.  fast  die  Hälfte  in 
epischen  Bildern.  Die  halb  -  dramatische  Fonn  der  An- 
sprache .strebt  also  viel  stärker  nach  den  dramatischen 
Bildern,    als  die  lyrische  Form  des  Monologs. 

Doch  nicht  nur  numerisch,  auch  quantitativ  kommt 
dies  zur  Geltung. 

Anspr.:  ep.  B.  :dr.  B.=    29  :  658  =  1 :  l9»/4 
Mon,:  =168:292  =  1:    1«/« 

Hierin  prägen  sich  die  Tendenzen  noch  kräftiger  aus. 
Zusammenfassend  zeigen  dies  die  Durchschnittslängen  der 
epischen  (d.h.  in  epischen  Bildern  eingebetteten)  Ansprachen 
oder  Monologe  imd  der  dramatischen  (d.  h.  in  dramatischen 
Bildern  eingebetteten)  Ansprachen  oder  Monologe: 
die  ep.  Anspr.  hat  7  Vi  Zeilen  1  ep. :  dr.  =  7'/<*18'/i  = 
.     dr.        „  „     ISVa       „       I  =1:2V. 

der  ep.  Mon.       „     16'/»       j,       \    ep. :  dr.  =  16«/«  :22V3  = 
„     dr.      „  „    22V«       „       f  ^    =1:1V. 

Die  Vertheilung  der  Formen  auf  die  Bilder  entspricht 
also  den  wechselseitigen  Eigenarten  anfa  feinste. 


1)  Es  entiUUt  eine  Ansprache  (Hartmann   an   Frau   Minne)   als 
unorganisches  Einschiebsel,  u.  zw.  in  11  ^ö  im  AusmaÜ«  von  14  Zeile». 
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Dies    die  Verhältnisse    in    der    Gesammtdichfcung.    Sie 
[■werden  begreiflicherweise  diu'ch  die  Einflüsse  der  coinposi- 
tionellen  Partien  nuanciert. 

a)  Die  Ansprache. 

Sie    ist    im    psychologisch- dramatiaoheu  I    schlechter 
postiert,    als    im    fabulistisch-epiacheu  II.    Der  Unterachied 
fliegt  bloÜ  im  Numerischen: 

I :  ep.  B. :  dr.  B.  =  1 :    5  =  1:6 
H:  =3:25-=l:8Va 

Es  finden  sich  also  die  Ansprachen  in  I  relativ  häufiger 
in  epischeu  BUderu,  als  in  11.  Die  dramatischen  Bilder  von  I 
verhalten  sich  demnach  gegen  die  halbdramatische  An- 
sprache ablehnender,  als  die  dramatischen  Bilder  von  II, 
u.  zw.  darum,  weil  die  dramatischeu  Bilder  im  dramatischen  I 
eben  besser  sind,  als  die  dramatischen  Bilder  im  epischen  II, 

Scheidet  man  das  epische  II  nach  A  und  .ß,  so  ergibt 
sich  nui'  ein  c^uantitativer  Unterschied,  u.  zw.  hat  die  epische 
Ansprache  in  j4  11  Zeilen,  in  B  2  Zeilen  im  Durchsclmitt, 
und  die  dramatische  Ansprache  von  A  hat  eine  Durch- 
8ohmtt3länge  von  26'/«,  die  von  B  von  11  Zeilen.  In  B  sind 
also  die  epischen  und  dramatischen  Ansprachen  gegen- 
,über  Ä  sehr  gekürzt,  also  minderwertiger,  weil  das  tabu- 
listisch-psychologische  B  wieder  dramatischer  ist,  also  ab- 
lehnender gegen  die  halbdramatische  Form  im  Vergleiche 
mit  dem  bloli  labulistischen  A. 

h)  Der  Monolog. 
Diese   lyrische    Form    erscheint   in    den    ausschließlich 
oder  auch  psychologisch-dramatischen  Partien,  nämlich  in  I 
luid  II B  stark    vom    dramatischen    Bild    abgedrängt   nach 
dem  epischen  Bild  hin: 

numerisch:    ep.  B. :  dr.  B.  =      9  :      6  ^  1*/»  :  1 
quantitativ :  =  163  :  108  =  1  »/g  :  1 

In  diesen  Partien  ist  eben  das  dramatische  Bild  so  gut 
dramatisch,  dass  es  sich  gegen  die  lyrische  Form  ablehnend 
verhält. 

Anders  im  fahuHsti.sch- epischen  IIJ.:  da  drängt  der 
Monolog  sehr  stark  zum  dramatischen  Bilde  hin  und  vom 
epischen  Bilde  weg: 
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nuraeriach :    ep.  B. :  dr.  B.  =  1 :     8  =  1:   8 
quantitativ :  =±  5  :  184  =  1 :  37 

In  dieser  Partie  ist  eben  das  dramatische  Bild  so 
schlecht  dramatisch,  dass  er  sich  gegen  die  lyrische  Form 
nicht  wehrt. 

Man  sieht  also,  wie  die  dominierenden  Tendenzen  der 
compositionellen  Haupttheile  der  Dichtung  in  die  feineren 
Glieder  der  Constructiou  hiueinspielen,  so  dass  in  diesen 
die  Zu-  oder  Abneigung  für  die  verschiedenen  dramatischen 
Formen  hier  noch  stärker  zur  Geltung  kommt,  als  seitens  der 
compositionellen  Haupttheile  in  summarischer  Betrachtung. 


Technischer  Bau  dei^  Duologs. 

Die  Untersuchung  der  dramatischen  Formen  erfordert 
eine  eingehendere  Betrachtung  der  technischen  Gliederung 
der  Hauptform,  des  Duologs.  Es  handelt  sich  hier  um  seinftl 
Zusammensetzung  aus  den  einzelnen  Redestüoken.  Je 
nach  der  Zahl  der  Bedeetücke  ist  der  Dnolog  arm  oder  reich 
gegliedert,  je  nach  der  Länge  der  Bedestücke  leicht  oder 
schwer  gegliedert.  Das  verschiedenartige  Zusammenwirken 
beider  Momente  verleiht  ihm  seine  technische  Total-Phydo- 
gnomie:  er  bewegt  sich  zwischen  den  Extremen  von  leb- 
haft (mit  vielen  und  kurzen  Bedestücken)  und  schwerfällig 
(mit  wenigen  und  laugen  Bedestücken).  Diese  Eigenechaftett ' 
des  Duologs  bleiben  aber  nicht  im  Formalen  stecken,  son- 
dern übersetzen  sich  in  stilistische  Effecte :  der  schwerfällige 
Duolog  wirkt  stilisiert,  der  lebhafte  realistisch.  Das  lange 
Bedestück  entsteht  eben  durch  ein  künstliches  Zusammen- 
fassen sachlicher  Momente  in  der  ununterbrochenen  Bede 
des  8prechers,  während  das  kurze  BedestUck  in  natürlicher 
Art  nur  immer  ein  sachliches  Moment  isoliert  bringt,  wor- 
auf der  Gegenredner  sofort  antwortet. 

Es  soll  zuerst  die  Diirchsohnittsläuge  des  Bedestückes,^^ 
dann  die  Zahl  und  Länge  der  Bedestüuke  festgelegt  werden 
u.  zw.  erst  fär  die  ganze  Dichtung,  dann  für  deren  com- 
positionelle  Haupttheile.  Da  der  Duolog  nur  in  dramatischen 
Bildern  erscheint,  entfällt  eine  weitere  Sonderung  nach  den 
Bildarteu. 
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1.  Die  Durchschnittslänge  des  ßedestückeB. 

Der  Duolog  umfasst  2087  Zeilen  und  221  Redestücke, 
so  dass  die  Durchschnittslänge  des  Redestückes  — 9  V*  Zeilen 
beträgt. 

2.  Die  Zahl  der  Redestücke. 

Es  handelt  sich  hier  um  die  Extensität  der  Gliederung 
des  Duologs.  Sie  spiegelt  sich  im  Verhältnis  der  theoretisch 
minimalen  Gliedenmg  zur  thats ach  liehen. 

Die    vorhandenen    33  Duologe    müssen    ad    niinimum 
66  Redestücke  haben,  be-sitzen  aber  de  facto  221,  also  um 
3'/amal  mehr.  Der  Duolog  ist  also  im  ganzen  ziemlich  reich 
gegliedert.    Dies  erhärtet  das  Detail.    Es  besitzen: 
2  —  6        6  —  10        11  —  22    Redestücke 

18  10  5  Duologe 

^8^  :  15        =         1 '/» :  1 

Die  Duologe  mit  wenig  Redestücken  (bis  5)  überwiegen 
also  die  Duologe  mit  viel  Redestücken  (von  6  bis  22)  nur 
um  ein  Fünftel.  Von  den  16  reicheren  Duologen  ist  ein 
Drittel  sehr  reich  an  Redestücken  (von  11  bis  22). 

3.  Die  Länge  der  Redeatücke. 

Es  handelt  sich  hier  um  die  Intensität  der  Gliederung 
des  Duologs.  Das  Redestück  schwankt  an  Länge  vom  Drittel 
einer  Zeile  bis  zu  87  ZeUen  hinauf.  Dor  Dichter  hat  also  die 
Ausdrucksmittel  von  der  hitzigsten  oder  spitzigsten  Wechsel- 
rede bis  zum  breithin  wall  enden  rhetorischen  Pathos  zur  Ver- 
fügung. Schafft,  man  natürliche  Längs-Kategorien,  so  theileu 
sich  die  Redestücke  in  kurze  (bis  6),  in  mittlere  (bis  15) 
und  in  lange  (bis  87  ZeUen).  Es  erscheinen 
von  kurzen     mittleren     langen 

HO  75  86      Redestücke. 

Die  Tendenz  geht  also  im  allgemeinen  auf  kurze  Rede- 
atücke, denn  es  verhält  sich: 

kurz  :  (mittel  -f  lang)  =  110 :  111  =  1 : 1 
mittel  :   lang   =    75:    36  =  2:1 
Tbeilt  man  die  kurzen  in  sehr  kurze  (Vs  bis  2  Zeilen) 
und  kurze  (3  bis  5  Zeilen),  die  langen  in  sehr  lange  (31  bis 
87  Zeilen)  und  lange  (16  bis  30  Zeilen),  so  verhält  sich: 

Fi« eher,  Kuustfonueu  U.  uittelalt    Epot.  S 
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sehr  kurz  :  kurz  =  77 :  33  =  2  Vs :  1 

lang  :  sehr  lang  =^  25  :  11  =  2\'4  :  1 

Also  auch  im  Detail  erliärfcet  sich  die  TendeoE  nacli 
relativ  kurzen  Redestückeu. 

Da  der  Diiolog  in  ^Iwein"'  einerseits  nach  Reichthmu 
an  Redeatücken,  andererseits  nach  Kürze  der  Bedestücke 
drängt,  so  ergibt  sich  daraus  ein  rascher  und  vielfaltiger 
Wechsel  derselben  innerhalb  des  Duologs  und  dieser  ge- 
winnt hiedurch  eine  starke  Lebhaftigkeit.  Er  trägt  also  vor-^ 
wiegend  ein  realistisches  Gepräge. 

Dies  die  Erscheinungen  für  die  Gesammtdichtung. 

Es  fragt  sich  nun,  oh  man  daiin  eine  individuelle  Eigeu- 
thiimlichkeit  des  Dichters  zu  sehen  hat,  wenn  nämlich  diese 
Verhältnisse  die  ganze  Dichtung  liindurclj  unverändert  auf- 
treten, oder  ob  sich  ein  Unterschied  im  Bau  des  Duijlo^s 
zeigt  in  Hinblick  auf  die  Hauptpartien  der  Dichtung,  wo- 
durch sich  erwiese,  dass  der  Dichter  bei  verschiedengeartetem 
Bau  des  Duologs  aus  technischen  Erscheinungen  stilistische 
Wirkungen  schöpfte.  Oder  richtiger  gesprochen,  da  dem 
großen  Meister  seiner  Kunst  das  Teclmische  sich  unbewusst 
einstellt,  ob  in  technischen  Erscheinungen  sich  unwillkürlich 
atilistis(-he  Tendenzen   widerspiegeln. 

Es  muss  also  in  der  Untersuchung  nach  dem  psycho- 
logischen I  und  fabullstischen  11  gesondert  werden. 

1.  Die  Durchsohnittslänge  des  Redeatüokes. 

I  hat  80  Redestücke  mit  B19  Zeilen,  also  6Vä  Zeilen 
im  Durchschnitt;  11  hat  141  Redestücke  mit  1B68  Zeilen, 
also  11 '/ß  Zeil«n  im  Durchschnitt. 

Im  psychologisch-dramatischen  I  ist  also  die  Lebhaftig- 
keit des  Duologs  fast  doppelt  so  stark,  als  im  fabuiistisch- 
epischeu  IL 

2.  Die  Zahl   der  Redestücke. 

Zahl  Zahl  der  Redestücko 

der  Duologe    od  luinüuuiu    de  faoto 
I:  7       =        14  80    =l:B«/a 

H:  26       =        B2         :     141     =  1  : 2«/8 

Im  psychologisch  -  dramatischen  I  ist  also  der  Duolog 
doppelt  reicher,  also  dramatischer,  als  im  fabulistisch-epi- 
scheu  n. 
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Dies  erhärtet  das  Detail  Es  finden  sich  von  Duologen 
mit        2  —  5         Ö  —  lö         11  —  22     Redestücken 


in    I: 

0 

4 

3 

.    H: 

18 

6 

2 

0        : 

7 

=  0      :  oo 

L 

18 

8 

-2V4:1 

■• 

4 

:  3 

=  1  Vs :  1 

F^ 

6 

:  2 

=  3      :1 

In  I  kommen  also  arme  Duologe  (mit  2  bis  5  Rede- 
stücken) überhaupt  nicht  vor,  während  diese  in  11  die  er- 
drückende Majorität  bilden,  und  es  überwiegen  die  mittleren 
die  reichen  Duologe  in  I  nur  um  ein  Drittel,  iu  TL  aber  um 
das  Dreüache. 

Die  reiche  Gliederung  in  !>  die  arme  in  II  erweist 
sich  deutlich  am  Detail  der  Erscheinungen. 


3.  Die  Länge  der  Redestücke. 

Efi  hat  sich  fiir  die  ganze  Dichtimg  gezeigt,  daas  trotz 
der  Tendenz  uach  kurzen  Redestücken  auch  mittlere  imd 
lange  zur  Genüge  vorhanden  sind,  also  die  verschiedenen 
diesbezüglichen  KunstmittoJ  dem  Dichter  geläufig  sind.  Es 
ist  mm  von  vorneherein  wahrscheinlich,  dass  das  psycho- 
logisch-dramatische I  in  diesen  Kunstmitteln  nuancenreicher 
sein  muss  als  das  fabulistisch-epische  il,  dass  —  technisch 
gesprochen  —  in  I  die  mittellangen  Redestücke  im  Ver- 
gleich mit  den  kurzen  und  langen  seltener,  in  II  häufiger 
vorkommen  müssen.  Dies  beweisen  die  Ziffern  untrüglich; 

I:  mittel :  (kurz  -f  lang)  ^  18 :  62  =  1 :  3  '/j 
D:  =67:84=1:1'/, 

Es  ist  also  I  um  mehr  als  das  Doppelte  nuancenreicher 
^^Sto  H.  Dies  wird  durch  das  Detail  noch  schärfer  beleuchtet, 
iMMm   man  kurz  in  sehr  kurz  und  kurz,  lang  in  sehr  lang 
und  lang  sondert.  So  erhält  man  also  die  Reihe: 

sehr  kurz  -j-  kurz  -|-ßiittol-|-  lang  -f-  sehr  lang 


Dabei  ist  (kurz  -f-  la^^g)  '■  minder  extrem, 

(sehr  kurz  -|-  sehr  lang)  :  mehr  extrem. 

8* 
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Setzt  man  die  beiden  Gruppen  gegeneinander,  so  ver- 
hält sich 

in  I:  (kurz -{-lang) :  (sehr  kurz -f- sehr  lang)  =  16  :  47  =  1  :  -|-3 
„II:  =43:41  =  1:      1 

Im  psychologisch- dramatischen  I  überwiegen  also  die 
extremeren  Redestücke  den  minder  extremen  um  mehr  als 
das  Dreifache,  während  sich  im  fabuliatisch  -  epischen  LI 
beide  Arten  das  Gleichgewicht  halten.  Fasst  man  die  Rede- 
stücke von  3  bis  30  Zeilen,  also  die  kurzen,  mittleren  und 
laugen  in  eine  Gruppe  der  medialen,  die  Redestücke  von 
Va  bis  2  und  von  31  bis  87  Zeilen,  also  die  sehr  kurzen 
und  sehr  langen  in  die  andere  Gruppe  der  extremen  zu 
samraen,  so  verhält  sich 

in     I:  medial  :  extrem -=    33:47  =  1      :  —1''« 
^  U:  =K»:41  =  2';b:      1 

Das  dramatischere  I  strebt  also  nach  extremen  Rede- 
stücken, d.  h.  nach  Varietät  im  Bau  seines  Duologs,  das 
epischere  n  strebt  uach  medialen  Redestücken,  d.  h.  nach 
Umlbnnität. 

Der  Unterschied  zwischen  dem  „dramatischen"  Ehiolog 
von  I  nnd  dem  „epischen"  Duolog  von  II  besteht  also  niclit. 
nur  in  der  grüÜeren  Lebhaftigkeit  des  ersteren,  also  in  einem 
technischen  Quantum,  sondern  auch  in  dessen  Verschieden- 
artigkeit,  also  in  einem  technischen  Quäle. 

Das  fabulistisrhe  11  theilt  sich  in  A  und  B.  Es  fragt 
sich,  ob  zwischen  diesen  beiden,  compositiouell  gesprochen 
zwischen  der  Entwicklung  und  Lösung  ein  Unterschied  in 
Hinblick  auf  den  Duolog  besteht. 

1.  Die  Durchschnittslänge  der  Redestücke. 

A  hat  79  Redestüoke  mit  834  Zeilen,  also  lO^'s  Zeilen 
im  Durchschnitt;  B  hat  62  Redestücke  mit  734  Zeilen,  also 
-j-12  Zeilen  im  Durchschnitt. 

Die  Lebhaftigkeit  des  Duologs  ninunt  also  in  B  etwas  ab. 

2.  Die  Zahl  der  Redestücke. 

Zahl  Zahl  der  Redestücke 

der  Duologe     ad  miniimiiu     de  facto 
.1:  ly         =         24       ;       79     =     1:3V8 

B:  14         =        28        :       62     =     l:2Vr, 


I 


^     37    — 


In  B  verschärft  sich  die  Tendenz  nach  Armut  an  Bede- 
stücken. Dies  erhärtet  das  Detail.  Es  finden  sich  von  Duologen 
mit        2  —  5     6  —  10     II  —  22  Redestücken 


in 


A: 
B: 


7 

n 

7 
11 


3 

2 

3 

0 

5 

=3 

3 

= 

IV«  :1 
3«/8  : 1 

1  Vi  •■  1 
oo    :0 


3:2     = 
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B  drängt  also  mehr  als  doppelt  stärker  nach  Duologen 
mit  wenig  Bedestücken  und  hat  keinen  einzigen  Duolog 
mit  viel  Bedestücken. 

3.  Länge  der  Bedestücke. 

A :  mittel :  (kura  -j-  lang)  =  28 :  61  =  1  :      1*/b 
B:  =29:33=  l:-fl 

Es  begünstigt  also  B  die  mittleren  Bedestücke  gegen- 
über den  kurzen  und  langen  vielmehr  als  A  und  erzielt 
dadurch  eine  grötiere  ünifonuität. 

-1:  (kiu^  -|-laiig) :  (sehr  kurz  -j-  sehr  lang)  =  24  :  27  =  1      ;  1  './a 
B:  =  19  :  14  =  1 '/«  :  1 

In  A  überwiegen  —  wenngleich  nur  minimal  —  die 
extremeren  Bedestücke,  in  B  jedoch  —  und  ziemlich  stark  — 
die  minder  extremen. 

Fasst  man  zusammen,  so  verliert  der  Duolog  beim 
Übergang  von  A  zu  B  an  Lebhaftigkeit  und  Verachieden- 
artigkeit.  Überschaut  mau  den  ganzen  Weg  von  I  zu  II  .4 
und  n  B,  so  zeigt  sich,  dass  flie  Dichtimg  mit  dramatischer 
Lebhatligkeit  einsetzt,  um  im  Verlauf  immer  episch- 
ruhiger  zu  werden  —  im  Bau  ihres  Duologs.  Die  psycho- 
logischen Probleme  werden  schrittweise  einfacher  und  damit 
wird  ihr  Hauptträger,  der  Duolog  schrittweise  ebenmäßiger. 


Figuren  -Technik. 


Das  dramatische  Element  wird  von  den  Figuren  ge- 
tragen, im  tieferen  Sinne  von  ihnen  bestimmt.  Alle  tech- 
nischen Erscheinungen,  die  am  dramatischen  Elemente  be- 
obachtet wurden,  finden  also  in  ihnen  ihre  psychologieohe 
Begründung.  In  unserer  Untersuchung  aber,  die  den  Weg 
zum  tieferen  Verständnis  von  außen  nach  innen  sucht, 
um  den  symptomatischen  Wert  der  äuüei-en  Erscheinungen 
für  das  innere  Wesen  der  Dichtung  nadizuweisen  und  eben- 
sosehr um  sich  methodisch  von  dem  objectiven  Beweise 
nicht  nach  dem  subjectiven  Eindruck  ablenken  zu  lassen, 
in  unserer  Untersucliung  muss  nun  auch  bei  den  Figuren 
erst  mit  dem  Äuß^rlich-techniächeu  eingesetzt  werden.  Die 
Figuren  sollen  nun  nach  ihren  dramatischen  Formen,  deren 
Wert  bereits  klar  gelegt  ist,  bewertet  werden. 


A.  Die  Figuren -TMchiiik  im  Hinblick  auf  die  ganze 

Bichtiuig. 

Die  erste  Frage  der  Figuren-Technik  richtet  sich  auf 
die  Zahl  der  Figuren.  In  „Iwein"  erscheinen  33  Figuren.  Sie 
sind  im  einzelnen  von  sehr  ungleicher  Bedeutung  und 
scheiden  sich  in  zwei  oberste  Gruppen,  in  die  Haupt-  und 
Nebenfiguren.  Es  sind  dies  Qualitätsgruppen,  die  zum  ein- 
gehenden Vergleich  herausfordern. 

I.  Haupt-  und  Nebenfiguren. 

Die  Hauptfiguren  sind  gering  au  Zahl :  4,  die  Neben- 
figuren sind  stark  an  Zahl :  29 ;  die  Hauptfiguren  sind  reich 
an  dramatisr-her  Gesammtzeilenmasse :  2629 '/a  Zeilen,  die 
Nebenfigm-en  sind  ;irra  an  dramatincher  Gesammtzeilen- 
masse:   1227'/.!  Zeilen;    die   Durchschnittaziffer   der  Zeilen- 
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masse  heir&gt  demnach  für  eine  Hauptfigur:  632  Zeilen,  die 
Diirchschiiittsziffer  der  Zeilenraasse  für  eine  Nebenfigur: 
42  Zeilen;  die  Hauptfiguren  treten  oft  auf:  iusgesammt 
86  mal,  also  im  Durchschnitt:  21  mal,  die  Nebenfiguren 
treten  Reiten  auf:  insgesammt  53  mal,  also  im  Durchschnitt: 
kaum  2  mal. 

Diese  gegendätzliehen  Gruppeneigenschaften  sind  bis  zu 
einem  gewissen  Grade  selbstverständlich.  Dass  der  Gegen- 
satz hier  so  scharf  iat,  spricht  jedoch  lur  die  große  Kunst 
des  Dichters,  das  Hauptinteresse  auf  wenige  Hauptträger 
seiner  Ideen  und  der  dieselben  versirmlichenden  Fabel  zu 
c'oncentrieren.  Ein  kräftiges  xxnd  damit  wirkungsvolles  Zu- 
sammenfassen spiegelt  sich  in  diesen  Erscheinungen. 

Es  fragt  sich  nun  beim  Eintritt  ins  feiner  charakteri- 
sierende Detail,  wie  sich  die  beiden  Figurengruppen  zu 
den  einzelnen,  qualitativ  verschiedenen  dramatischen  Formeu 
verhalten,  d.  h.  welchen  Antheil  sie  daran  nehmen.  Von  zwei 
Gesichtspunkten  aus  soll  die  Frage  Iieantwortet  wi^rden, 
denn  es  ist  ebensosehr  von  Bedeutung,  welchen  Antheil  an 
der  Masse  der  jeweiligen  dramatischen  Form  eine  Figur 
hat,  um  die  Wuclit  ihrer  diesbezüglichen  Wirkung  ermessen 
zu  köuiifn,  kIb  auch  wie  oft  eine  Figur  mit  derselben  drama- 
tischen Form  in  Erscheinung  tritt,  also  wie  oft  sie  auftritt, 
um  die  Wirkung  ihrer  Frequenz  sich  veranschaulichen  zu 
können.  Wii-  viel  und  wie  oft  sie  an  den  einzelnen  drama- 
tischen Funnen  Antheil  nimmt,  muss  demnach  bestimmt 
werden.') 

1.  Der  Monolog  der  Hitiipt-  und  Nelxiißgureii. 

Eine  richtige  Anschauung  gibt  die  directe  Vergleichung 

Wer  absoluten  Massen-  oder  FrequeuzzifTern  nicht,  es  müssen 

rielmehr    die  Verhältniszahlen  innerhalb   der  Gruppen   der 

Haupt-  respective  Nebenfiguren  gegenüber  gehalten  werden. 

uDie  richtige  Vorstelhmg  von  der  Stärke  des  lyrischen  Ele- 

lents  erflieÜt  aus  dessen  Vergleichung  mit  dem  eigentlich 

dramatischen    ( also    Dialog    und    Ansprache).    Es    verhält 

sich  nun: 


')  Dabei  ist  für  die  Nebenfiguren  eine  Ansprache  von  14  Zeilen 
und  ein  Duolog  von  "29  Zeilen  in  Abrechnuny  zu  bringen,  weil  sie 
(Ilartman-Minne)  unorganisch  .sind. 
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bei  den  Hauptfigxiren : 

lyr.  :  dr.  =  394  :  2135V8  =1:6 
bei  den  Nebenfiguren: 

lyr. :  dr.  =    66  :  1204Vs  =  1  :  18 

bei  den  Hauptfiguren : 

lyr.  :  dr.  =    15  :      70      =1:4' 
bei  den  Nebenfiguren 

lyr.  :  dr.  =      8  : 


78 


48      =1:6 


in  Bezug" 
auf  die  Masse, 


in  Bezug 
auf  die  Frequenz» 


Die  Hauptfiguren  aind  also  viel  lyrischer  ala  die  Neben 
fignren,  denn  sie  haben  relativ  um  dreimal  mehr  lyrischa 
Masse  (Hauptfiguren  :  Nebenfiguren  =  6'/«  :  18'  4)  und  treten 
relativ  um  die  Hälfte  öfter  auf  (Hauptfiguren  :  Nebenfiguren 
=  4*/s  :  6).  Das  begreift  sich  sehr  leicht,  denn  nur  die 
Stimmung  einer  bedeutenden  Figur  ist  dem  Dichter  an  sich 
von  Wert,  während  er  die  Stimmung  einer  minderwertigen 
Figur  nur  zur  Stimmungsmalerei  der  Situation  verwenden 
kann. 

2.  Die  Ansprache  der  Hanpt-  und  Nehenttguren. 

Die  Bedeutung  der  Ansprache  zeigt  sich  im  Verhältnis 
zur  Volldramatik  (Duolog  und  Polylog).  Es  verhält  sich  nun: 
bei  den  Hauptfiguren: 

Änapr  :  Dial.=479  :  1666'/»  =  1 :   3  Vi 
bei  den  Nebenfiguren; 

Anspr. :  Dial.  =  108  :  1053  »/n  =  1 :  —10 

bei  den  Hauptfiguren: 

47      =1:2 


in  Bezug 
auf  die  Masse, 


Anspr, :  Dial.  =   24  : 
bei  den  Nebenfiguren: 
Anspr. :  Dial.  =    10  : 


m  Bezug 
auf  die  Frequenz. 


37      =1:  3V3 

Die  Hauptfiguren  haben  also  eine  starke  Vorliebe  fiii'' 
die  Ansprache,  die  Nebenfiguren  eine  starke  Abneigung  da- 
gegen, denn  die  Hauptfiguren  haben  relativ  mehr  als  drei- 
mal soviel  an  Masse  (Hauptfiguren  :  Nebenfiguren  =:  3 ','2  :  10)' 
und  um  eine  starke  Hälfte  mehr  an  Auftritten  (Haupte 
figuren  :  Nebenfiguren  =  2  :  3'/a).  Dies  begreift  sich  leicht 
aus  dem  überwiegend  herrischen  Charakter  der  Ansprache. 
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3.  Der  Oaolüg  und  Pnlylng  d<^r  Haupt 

Es  verhält  sich: 
bei  den  Hauptfiguren: 

Duol. :  Pol.  =  1338'/-.  :  318=     4',, 
bei  den  Nebenfiguren: 

DuoL :  Pol.  =   719 '/«  :  334  =     2  '/d 
bei  den  Hauptfiguren: 

Duo!. :  Pol.  =--      38      :      9  = +4 
bei  den  Nebenfiguren : 

DuoL :  Pol. --     26 


und  NebeiifÜKuren. 


in  Bezug 
auf  die   Masse, 


in  Bezug 
auf' die  Frequenz. 


9  =  — 3 

Die  Hauptfiguren  streben  also  nach  dem  Duolog  be- 
sonders in  Bezug  auf  die  Masse  (Hauptfiguren  :  Neben- 
figuren =  4 '/b  :  2 '/« ),  aber  auch  in  Bezug  auf  die  Frequenz 
(Hauptfiguren  ;  Nebenfiguren  =  -j-4  :  — 3) ;  die  Nebenfiguren 
begünstigen  sehr  stark  den  Polylog.  Das  begreift  sich,  denn 
der  dramatisch  schärfere,  psychologisch  intimere  Duolog 
bildet  den  eigentlichen  Tummelplatz  für  den  geistigen  Zwei- 
kampf der  Hauptfiguren,  während  die  Nebenfiguren  in  den 
breitem,  aber  seichteren  Ensemble- Formen  des  Polylogs 
besser  zur  Geltung  kommen. 

In  der  ürgierung  des  Monologs,  der  .Ansprache  und 
des  Duologs  prägt  sich  also  deiitlieh  die  Eigenart  der  Haupt- 
figuren aus,  wie  die  der  Nebenfiguren  in  deren  Polylog- 
Freundlichkeit. 


II.  Die  Hauptfiguren. 

Es  sind  ihrer  vier,  die  sich  in  zwei  ünippen  sondern: 
in  das  Heldenpaar  (Iwein  un<l  Laudine)  imd  in  das  Ver- 
trautenpaar (Gäwein  und  Lunette).  Es  sind  engere  Quahtäts- 
gruppen,   die  wieder  eine  Vergleiehong  herausfordern. 

I.  Üus  Heldeil-  und  Vertraut(>ii|»aar. 

Die  Helden  sind  an  Müsse  nur  um  Weniges,  um  '/6  den 
Vertrauten  überlegen  (1406 '/a  :  1123),  doch  sehr  stark,  um 
mehr  als  das  Doppelte  an  Fretjuenz  (60:  26  =  2V8  :  1).  Die 
dramatische  Beweg^lng  der  Helden  ist  also  erregter,  die 
der  Vertrauten  ntliiger.  Der  Wirkungskreis  der  Helden  ist 
eben  ein  weiterer,  der  der  Vertrauten  ein  engerer.  In  Bezug 
aaf  die  Antheihnahme   an   den  verschiedenen  dramatischen 
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Formen  fällt  vor  allem  ins  Auge,  daas  nur  die  Helden 
monologisieren  (394  Zeilen).  Sie  sind  als  Hau[)tträger  der 
psj'chologischen  Probleme  der  Dichtung  auch  die  vomelim- 
lichsten  Träger  der  Stimmung,  die  im  Monolog  zum  Aus- 
druck kommt.  Die  vielgeschäftigen  Vertrauten  verbrauchen 
sich  in  der  dramatischen  Rede  (excl,  3  diibioae  Zeilen:  Qä- 
weins  Mon.).  Sondert  man  diese  nach  Wechselrede  und  An- 
rede, so  sind  die  Vertrauten  als  die  Überredenden  gegen- 
über den  Helden  als  den  Überredeten  bezeichnenderweise 
in  der  Ansprache  relativ  stärker. 

Es  verhält  sich: 
bei  den  Helden:  1 

Dial.  :  Anspr.  =  887'/-.  :125^7      :1    |         in  Bezug 
bei  den  Vertrauten  :  1    auf  die  Masse 

Dial. :  Änspr.  =  769      :  354  -=  2»/«  :  1  1 
bei  den  Helden : 

Dial. :  Anspr.  ^    32 
bei  den  Vertrauten: 

Dial. :  Anspr.  =    15 


14=2>/4:1 


in  Bezug 
j  auf  die  Frequenz. 
10=1V2:1  I 

Die  Ansprachen  der  Vertrauten  sind  also  nicht  nur  im 
ganzen,  sondern  auch  im  einzelnen  durchschnittlich  länger, 
mithin  eindrucksvoller,  als  bei  den  Helden. 

Auch  innerhalb  der  specifisch-<iramati8chen  Formen 
des  Duologs  und  Polylogs  besteht  ein  charakteristischer 
Unterschied:  die  Helden  mit  ihrem  weiteren  Wirkungskreis 
streben  nach  dem  breiteren  Polyloge,  die  Vertrauten  mit 
ihrem  engeren  Wirkimgskreis  nach  dem  intimeren  Duologe. 

Es  verhält  sich: 
bei  den  Helden: 

Duol.  :Pol.  =  67()V:217--=--f-3      :1 
bei  den  Vertrauten: 

Duol. :  Pol.  =  668      :  101  =      6=«/a  :  1 
bei  den  Helden : 

Duol. :  Pol.  =    26      :      6=      4V*  :  1 
bei  den  Vertrauten: 

=    la      :      8=      4      :1 


in  Bezug 
auf  die  Masse, 


in  Bezug 
auf  die  Frequenz. 


Die  Vertrauten  haben  also  nicht  nur  viel  Duolog  im 
allgemeinen,  sondern  auch  langen  Duolog  im  einzelnen  im 
Vergleich  mit  den  Helden,  wie  die  Durchschnittazifi'er  zeigt: 
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Helden  ;  Vertraute  =  25  :  55.  So  charakterisieren  sich  denn 
die  Helden  durch  starken  Monolog,  schwache  Ansprache 
und  stärkeren  Polylog,  die  Vertrauten  durch  mangelnden 
Monolog,  sehr  starke  Ansprache  und  stärkeren  Duolog. 

Da  der  Dichter  die  generellen  Eigenschaften  der 
Gruppenfiguren  in  so  treffender  Art  bereits  technisch  zum 
Ausdruck  bringt,  so  drängt  sich  unwillkürlich  die  Frage  auf", 
ob  dies  auch  individuell  für  die  Einzelfiguren  zutrifft. 


3.  Der  Held  und  die  Heldin. 

Sie  bilden  das  tjrpische  Liebespaar:  er,  der  werbende, 
active  Manu,  sie  die  umworbene,  passive  Frau. 

Danach  begreift,  es  sich  von  selbst,  dass  der  Held  der 
Heldin  an  dramatischer  Masse  und  an  Zahl  der  Auftritte 
weitaus  überlegen  ist. 

Es  verhält  sich: 

Held :  Heldin  =  1030 :  376  V«  =  2*/8  : 1  an  Masse, 

=      46:    14      =3»/4:l     n    Frequenz. 

Daraus  ergibt  sich  aber  im  einzelnen  Auftritt  für  den 
Helden  eine  größere  Lebhaftigkeit,  für  die  Heldin  eine 
größere  Ruhe.  Im  Durchschnitt  hat  der  Auftritt  bei  ihm  22, 
bei  ihr  27  Zeilen. 

Auch  in  der  Antheilnahme  an  den  einzelnen  drama- 
tisohen  Formen  charakterisieren  sich  die  beiden  gegen- 
einander. 

Das  Weib    ist   rückhaltender,    discreter    als  der  Mann. 

Es  verhält  sich  nämlich: 
bei  dem  Helden: 

dram.  :lyr.  =  711      :319  =  2V*:1 
bei  der  Heldin: 

dram.  :  lyr.  =  301  Vs  :    76  :=  4      :  1 

Die  Frau  ist  also  fast  um  die  Hälfte  weniger  lyrisch 
als  der  Mann. 

Stark  ist  auch  der  Unterschied  zwischen  beiden  in  Hin- 
blick auf  die  Ansprache. 

Es  verhält  sich  nämlich: 
bei  dem  Helden: 


in  Bezug 
auf  die  Masse. 


Dial.  ;  Anspr.  =  H15  :  96  =  6^k  :  1 
bei  der  Heldin: 

Dial. :  Anspr.  =  272  :  29  =  9  '/s  :  1  J 


in  Bezug 
auf  die  Mas-se. 
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Der  Mann  mit  seinem  weiteren  Wirkungskreis  ist  stark 
an  der  herrischen  Ansprache,  die  Frau  schwach  betheiligt. 

Besonders  fein  ist  der  Unterschied  auf  dem  eigentlich 
dramatischen  Gebiete  des  Duologs  und  Polylogs. 

Es  verhält  sich  nämlich: 
bei  dem  Helden: 

117  =  4V« 


Duol. :  Pol.  —  498  :  117  =  4V4  :  1 
bei  der  Heldin : 

Duol.  :  Pol.  -=  172  V.'  :  lUO  =  l^A  :  1 
bei  dem  Helden: 

Duol.:  Pol.  =  21  :  A^b'liA 
bei  der  Heldin: 

Duol.  :  Pol.  ==      & 


in  Bezug 

auf  die  Masse, 


in  Bezug 
auf  die  Frequenz. 
2  =  2V« 

Der  Manu  ist  also  im  allgemeinen  viel  reicher  an  Duo- 
log, die  Frau  relativ  reicher  an  Polylog  und  es  ist  der 
Mann  im  Duolog  wie  im  Polylog  viel  intensiver,  d.  h.  er 
kommt  öfter  und  spricht  kürzer,  die  Frau  in  beiden  ex- 
tensiver, d,  h.  sie  kommt  seltener  und  spricht  länger. 

So  tritt  denn  bei  dem  Heldenpaar  schon  im  Technischen 
der  typische  Charakter  einerseits  des  Mannes,  andererseits 
der  Frau  zutage,  und  zwar  nicht  niu-  in  den  dichterisch 
etwa  leioht  zu  treffenden  Hauptzügen,  sondern  selbst  in  den 
feinsten  Details. 

3.  Die  Tertraiiten. 

Dem  Helden  steht  als  Vertrauter  ein  Mann:  Gäwein, 
der  Heldin  als  Vertraute  eine  Frau:  Luuette,  zur  Seite. 
Die  Aufgabe  Gäweins  ist  es,  den  liebes  -  activen  Helden 
zu  zügeln,  damit  er  der  „Ehre"  nicht  vergesse,  seine  Rolle 
ist  also  eine  negative ;  die  Aufgabe  Lunettens  ist  es,  die 
ehren-passive  Heldin  zu  spornen,  damit  sie  der  „Liebe" 
nicht  vergesse,  ihre  Rolle  ist  also  eine  positive.  Danach 
begreift  es  sich,  das  der  Part  des  activen  Weibes  viel 
größer  ist  als  des  passiven  Mannes.  Der  Unterschied  baut 
sich  hier,  wo  die  Figuren  nicht  typische  Geschlechts- 
vertreter,  sondern  für  die  Handlung  eigengeartete  Func- 
tionäre  sind,  im  wesentlichen  auf  ihrer  Function  auf. 

Es  verhält  sich: 
Lunette  :  Gäwein  =832Vü  :  290«/8  =^  2«/7  :  1  in  B«zu^'  auf  di«  lawf, 

=    18      :      7      =-  2*17  :  1  in  VmK  »iif  ili«  frNjBfiit^ 


I 
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Dass  beide  unlyrisch  aind  und  sein  sollen,  wurde  schon 
oben  ausgeführt. 

In  der  Ansprache  ist  bezeichnenderweise  Gäwein  stark, 
Lunette  schwach.  Er  spricht  eben  zu  einem  Manne,  der 
die  Darlegung  seines  Vertrauten  weist  rulüg  hinnimmt,  ihre 
Begründung  bei  sich  überdenkt  und  antwortslos  seine  Ent- 
schlüsse überlegen  fasst.  Lmiette  spricht  aber  zu  einer 
Frau,  wo  es  eben  nicht  genügt  zu  reden,  sondern  wo  sie 
aus  der  zungenfertigen  Dialectik  der  weibhch  -  erregten 
Wechselrede  als  Siegerin  hervorgehen  muss.  Diese  psycho- 
logischen Gegensätze  der  Geschlechter  spiegeln  die  Zahlen 
aufs  deutlichste  wieder.  Es  verhält  sich: 
bei  Lunette: 

Dial. :  Anspr.  =  665  "2 :  167  =-  4  :      1 
bei  Gäwein : 

Dial.:  Anspr.  =  loa^/a :  187  =  1 :  +1^/« 

bei  Ltinette: 

Dial.:  Anspr.  ^    12     :      6  =  2:      1 
bei  Gäwein: 

Dial. :  Anspr.  =      3      :     4  =  1:      1  '/a 

Nicht  nur  die  summarische,  auch  die  Eiuzellänge  der 
Ansprache  ist  symptomatisch :  im  Durchschnitt  beträgt  diese 
bei  Lunette  28,  bei  Gäwein  47  Zeilen. 

Der  Unterschied  stellt  sich  auch  innerhalb  der  speci- 
fisch-dramatischen  Formen  ein :  Lunette  ist  stärker  im  in- 
timen Duolog,  der  das  eigentliche  Gebiet  ilirer  intimen 
Mission  darstellt,  Gäwein  ist  stärker  im  Polylog,  der  ein 
officielleres  Gepräge  trägt.    Es  verhält  sich; 

bei  Lunette: 

=  612Va:B3=  11 V«  : 


in  Bezug 
auf  die  Masse, 


in  Bezug 
auf  die  Frequenz. 


DuoL:  Pol, 
bei  Gäwein: 
Duol.  :  Pol 


=    BB»/8  :  48 


1 


bei  Lunette: 

Duol.  :  Pol.  = 
bei  Gäwein: 

Duol.  :  Pol.  =:= 


10 


2    -r       B 


1=    2 


in  Bezug 
auf  die  Masse, 


I        in  Bezug 
auf  die  Frequenz. 


Auch  fiir   die  Einzellänge    treffen   die  allgemeinen  Be- 
merkungen zu.    Es  verhält  sich  in  der  Durchsclmittslänge : 
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bei  Luiiette :  Duol. 
„     Gaweki; 


Pol.  =  61:26  =  273:1 
=  28:48=1      :1« 


So  erscheinen  denn  auch  für  die  Vertrauten  die  dra- 
matischen Ausdrucksfonneti  in  treflend-feiner  Art  charakte- 
ristisch. 


Im  bisherigen  wurde  die  totale  dramatische  Bethätigung 
der  Hauptfiguren  in  Rechnung  gezogen.  Es  ist  nun  ge- 
wiss wichtig,  zu  sehen,  wie  sehr  es  der  Dichter  versteht,  das 
Hauptinteresse  auf  die  Hauptfiguren  zu  concentrieren.  Das 
kann  in  sachliclier  Art  veranschauHcht  werden,  wenn  man 
innerhalb  der  Weehaelreden,  also  des  Duologs  und  Polylogs, 
sondert  zwischen  den  Ponnen,  die  nur  von  Hauptfiguren 
getragen  werden,  und  anderen,  in  denen  Haupt-  und  Neben- 
figuren zu  Worte  kommen. 


1.  Der  Duotog. 

Die  erstere  Art  sei  mit  H-|-H,   die  letztere  mit  H-f-N 
bezeichnet. 


Es  verhält  sich: 
insgesammt : 

für  Iwein : 
_     Gäwein : 


H-fH 

1077'/« 


H-l-N 
261  =-f4:l 

248  =      1:1 
13  =      3:1 


250 

42»/3 

fiir  Laudine:  172'/«:        0=    00 :0 

„     Lunette:  612»/«:         0=    00  :0 

Im  ganzen  ist  also  der  Duolog  sehr  stark  auf  die  Haupt- ' 
figuren  beschränkt,  ein  Zeichen  seiner  geistigen  Intimität 
und  Vornehmheit.  Dass  die  Frauen  im  intimen  Dnolog  nur 
mit  Hauptfiguren  verkehren,  ist  ein  beredtes  Zeichen  ihrer 
geschlechtigen  Exclusivität.  Dass  der  Held  mit  seinem 
weiteren  Wirkungskreis  auch  im  intimeren  Duolog  stark 
nach  Nebenfiguren  ausgreifen  muss,  während  der  Vertraute 
mit  seinem  engereu  Wirkung.skreiB  sich  hier  weit  mehr  auf 
die  Hauptfiguren  beschränken  kann,  erklärt  die  obigen 
Zahlen. 
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^^^ 

2.  Der  Polylog. 

^ 

Eb  verhält  sich: 

H+H 

H+N 

insgesammt: 

190 

128    —    1»/« 

:1 

für  Iwein : 

37 

»)    =    1 

:2 

„    Gäwein : 

0 

48    =    0 

:  oo 

für  Laudine: 

1(10 

0      =    30 

:0 

_     Lunefcte : 

B3 

0    =  (x> 

:0 

Im  gimzeu  ist  also  der  Polylog  nur  mit  einer  recht 
schwachen  Majorität  in  ausschließlichem  Dienste  der  Hau])t- 
figuren.  In  diesem  scharfen  Unterschied  zum  intim-vor- 
nehmen Duolog  zeichnet  sich  seine  extensiv-demokratische 
Art.  Die  Frauen  verkehren  auch  hier  nur  mit  ihren  geistigen 
Standesgenossen,  den  Hauptfiguren,  die  mit  dem  bunt- 
schillernden Leben  enger  verknüpften  Männer  hier  fast  aus- 
schljeülieh  mit  Nebenfigiiren. 


m.  Die  Nebenfiguren. 

Sie  theilen  sich  in  zwei  scharf  gesonderte  Arten: 

1.  in  die  Mitspieler,  die  zwar  geringen,  aber  ziem- 
lich stetigen  Antheil  an  der  Gesammthandlung  nehmen, 

2.  in  die  Episodisten  mit  partiell  beschränktem  An- 
theil an  der  Gesammthandlung. 

An  technischen  Eigenschaften,  die  die  beiden  Gruppen 
äußerlich  charakterisieren,  ist  hervoi-zuheben  vor  allem  die 
Zahl  der  einzelnen  Figuren  (die  Msp.  sind  arm  an  Figuren:  4, 
die  Epis.  reich:  25),  dann  die  dramatische  Gesammtmasse 
(die  Msp.  sind  arm:  358'/«  Zeilen,  die  Epis.  reich:  869  Zeilen) 
■und  die  Durchschnittslänge  pro  Figur  (die  Msp.  sind  reich: 
89  Zeilen,  die  Epis.  arm :  35  Zeilen),  endlich  die  Frequenz 
(die  Map.  treten  insgesammt  selten  auf:  llmal,  die  Epis. 
oft:  42mal).  —  Daraus  ergibt  sich  als  äuBerliehes  technisches 
Gruppenmerkmal:  die  Msp.  —  weil  individuell  bedeiitender 
—  sind  intensiv  entwickelt:  es  sind  ilirer  wenige,  diese  aber 
sind  stark;  die  Epis.  —  weil  indivndueU  unbedeutender  — 
sind  extensiv  entwickelt:  es  sind  ihrer  viele,  diese  aber  sind 
schwach. 

Nun  handelt  es  sich  darum,  die  beiden  Gruppen  inner- 
lich zu  charakterisieren,  die  geistigen  Gruppenphysiognouiien 
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aus  dem  Antheil  der  Figuren  au  den  verscliiedeueQ  dramati- 
schen Formen  zu  bestimmen. 

Was  den  Monolog  betrifil,  so  entbehren  ihn  die  Mit- 
spieler völh'g  und  besitzen  ilin  die  Episodisten  nur  in  sehr 
bescheidenem  Ausmaße :  ^^ 

Epis. :  dr.  :  lyr.  ^  803  :  66  =  12^«  :  1  in  Bemt  anf  die  lawr. 
=Ä    34  :    8  =i    4V4  :  1  in  ß'"'?  auf  Ji'  Krequ««. 

Das  begreift  sich:  die  Mitspieler  sind  zu  unbedeutend, 
um  individuelle  Stimmung  entfalten  zu  dürfen,  und  zu  be- 
deutend, um  als  bloUe  Situfttions-Stimmungafiguren  miss- 
brauflit  werden  zu  können:  htezu  schafft  sich  eben  der 
Dichter  diese  Art  von  Episodisten. 

Was  die  Ansprache  betrifft,  so  entbehren  sie  die  Mit- 
spieler fast  völlig  (nur  9  Zeilen  neben  349 '/ä  dialogischen), 
während  die  Episodisten  hievon  schon  einen  beträchtlichen 
Theil  aufweisen: 

Epis.:  Dial  :  Anspr.  =  704  :  99  =  7'/»  :  1  in  ßcMg  auf  i\t  Hiuir, 
=    26  :    8  ^  3'/*  :  1  in  B*m?  anf  üf  tm\ttini. 

Die  Erklärung  ist  dieselbe,  wie  beim  Monolog:  die  Mit- 
spieler sind  zu  imbedeuteud,  um  individuelle  .Ansprachen 
sich  leisten  zu  können,  und  zu  bedeutend,  um  mit  sach- 
lichen Ansprachen  zu  Auskunftspuppen  erniedrigt  wertleu 
zu  dürfen:  hiezu  schafft  sich  eben  der  Dichter  eine  eigene 
Art  von  Episodisten. 

Was  das  Verhältnis  vom  Duolog  zum  Polylog  betrifft, 
so  sind  die  Mitspieler  stark  polylogisch,  die  Episodisten 
sehr  stark  duologisch: 

268  =--1      : 3 
76  =  8V*:1 

6  =  1      :2 
3  =  7^/8:1 

der  Duolog  hat  sich  ja  als  die 
bessere,  der  Polylog  als  die  schlechtere  dialogische  Form 
früher  erwiesen.  .\ber  dies  gilt  nur  im  Bereich  der  Haupt- 
figuren. Der  kurze  und  kunstlose  Duolog  der  Nebenfiguren 
ist  wertloser  als  der  immerhin  doch  breitere  Polylog;  darum 
streben  nach  diesem  die  wertvollen  Mitspieler,  nach  jenem 
die  wertlosen  Episodisten. 


Duol. 


Msp. : 
Epis. : 

Msp.: 
Epis. : 

Das  könnte  auffallen 


Pol.=    91'/. 
=  628 

=      3 
=    23 


in  Bezug 
auf  die  Masse,'* 

in  Bezug 
auf  die  Frequenz, 
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Eine  detailliertere  Untersuchung  erfordern  noch  die 
Epiaodisten,  weil  sie  sich  in  zwei  functionell  *und  daher 
auch  formell  unterschiedene  Gnippen  theüen.  Sie  zerfallen 
nämlich  in  Spielfiguren,  d.  h.  in  recht  minderwertige 
Handlungsfiguren  mit  örtlicher  Beschränkung  und  in  Hilfs- 
figuren informativer  oder  stimmunggebender  Art. 

Die  Spielfiguren  sind  als  bescheidene  Mitträger  der 
Handlung  die  wichtigeren.  Dies  zeigt  sich  techniach  in  ver- 
schiedenen Momenten.  Einmal  haben  wenigstens  3  von 
ihnen  (das  Fräulein  von  Narison,  des  Magen  Tochter  und 
der  Thorwart)  Antheil  an  mehr  als  einer  dramatischen 
Form,  dann  erscheinen  wenigstens  3  von  ihnen  (der  fremde 
Ritter,  die  „Ritter**  und  die  ältere  Schwester)  im  „besseren"* 
Polylog,  endlich  haben  7  von  ihnen  (also  die  obigen  3  und 
der  hüsherre,  der  Wirt,  Frau  von  Narison  und  die  jüngere 
Schwester)  mehr  als  einen  Auftritt,  so  daas  die  Gesammt- 
heit  von  15  Figuren  mit  670  Zeüen  tiir  die  Eiuzelfigur  eine 
Dumhschnittszeilenzahl  von  44  erzielt.  Die  Hilfsfiguren  sind 
die  unwichtigeren.  Sie  umfassen  10  Stück  mit  199  Zeilen, 
also  20  Zeilen  im  Durchaclmitt,  und  sind  als  informative 
Figuren  natürlich  auf  den  Duolog  beschränkt  (6  Stück  mit 
150  Zeilen,  also  30  Zeilen  im  Durchschnitt),  als  Stimmungs- 
figureu  aul'  die  Ajisprache  imd  den  Monolog  beschränkt 
(5  Stück   mit  49  Zeilen,   also   10  Zeüen   im  Durchschnitt). 

Überschaut  man  die  Ergebnisse  der  Figuren-Technik, 
wie  sie  bisher  im  Hinbück  auf  die  Q-esammtdichtung  unter- 
sacht worden  ist,  so  muss  man  zu  dem  Schlüsse  kommen, 
daas  der  Dichter  als  eminenter  Meister  seiner  Kunst  es  ver- 
standen hat,  durch  die  feine  Waid  der  technischen  Aus- 
drucksmittel in  schärtster  Art  zu  charakterisieren. 


B.  Die  Fig:iiren-T»^chiiik  in  den  vei-schiedenen 
Corapositioiistheileu. 

Hat  die  allgemeine  Figuren-Technik  die  einzelnen  Gat- 
tungen der  Figuren  und  von  den  Hauptfiguren  die  einzelnen 
sogar  individuell  charakterisiert,  so  ersteht  nun  die  Frage, 
ob  die  Figuren-Technik  auch  die  verschiedenen  Compoaitions- 

flivhtti',  Kiuutfunueu  d.  mittvlult.  Spoa.  4 
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theile  obarakterisiert,  d.  li.  ob  sich  innerhalb  der  oben  ge- 
ftindenen  typischen  Züge  tur  die  verschiedenen  Compositions- 
theile  charakteristische  Nuancen  ergeben,  ohne  dass  diese 
BD  weit  giengen,  dass  sie  das  typische  Bild  zerstörten.  Wenn 
sich  diese  Frage  positiv  beantworten  lässt,  so  bietet  sich 
damit  die  eigentliche  Bestätigung  der  aligemeinen  Ergeb- 
nisse, d.  h.  es  wird  hiedurch  deren  typischer  Wert  erhärtet 
und  weiters  zeigt  sich  darin  eine  neue,  auf  die  Composi- 
tianstheile  gerichtete  Charakterisierungakraft  der  Figuren- 
Technik,  die  im  Detail  noch  feiner  charakterisiert. 

Zu  oberst  muas  wie  immer  zwischen  dem  psychologisch- 
dramatischen  I  und  dem  fabulistisch-episohen  U  geschieden 
werden. 

l.  Zahl  der  Figuren. 

Es  verhält  sich  I :  II  =  9  :  27  =  1  :  8. 

Das  psychologische  I  hat  also  wenig  Figuren,  es  con-^ 
centriert  seine  psychologischen  Probleme  auf  wenige  Träger 
nnd  wirkt  dadurch  dramatisch  intensiver,  als  das  fabuli- 
stische  IT,  dem  schon  die  reichere  AuBenhandlung  viel  mehr 
Figuren  aufdrängt-,  was  naturgemäß  zu  dramatischer  Exten- 
sität fahrt. 

2.  Uaapt-  und  Nebenflgiireu. 

a)  Zahl. 
Es  verhalten  sich: 

in   I:    Hf.:Nf.  =  3:   6=1:      2 

„  n:  =4:23  =  1:— 6 

Aus  der  gleichen  Ursache   ergibt   sich  auch  im  Detail 

die   gleiche  Wirkung:    in    Haupt-    und    Nebenfiguren   ist  I 

concentrierter,    während    IT    besonders    mit    seinen    vielen 

Nebenfiguren  sich  ins  Breite  verflacht. 


b)  Masse  und  Frequenz. 
Es  verhalten  sich: 
in   I;    H£  :  Nf.  =    799      :  340      =  2Va  :  l 
„  n:  =1730«/B:887Vi  =  2     :1 


in  Bezog 
auf'  die   Masse. 


Die  Hauptfiguren  sind  also  im  psychologischen  I  den 
Nebenfiguren  au  Masse  etwas  mehr  überlegen  als  im  fabuli- 
stischen  IL 
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Es  verhalten  aioh: 

in   I:  Hf.:Nf.  =  27:    8  =  3V«:1|.    p  „,.   „ 

TT .  RQ  •  4.5 1  W  •  1    *°  -Dezug  ani  die  i  requenz. 

Es  treten  also  im  psychologischen  I  die  Hauptfiguren 
relativ  fast  dreimal  öfter  auf  als  im  fabulistisuhen  IT. 

Zieht  man  daraus  die  Durchschuittslänge  des  Einzel- 
auttritts, so  verhalten  sich 

in   I:    H£:Nf.=^30:42  =  l      :  l^/i 
„  H:  =30:20=1'/2:1 

In  I  sind  die  Auftritte  der  Nebenfiguren  länger,  diese 
also  bedeutender,  in  11  kürzer,  die  Nebenfiguren  also  minder 
bedeutend :  die  psychologische  Tendenz  von  I  erstreckt  sich 
demnach  bis  auf  die  Nebenfiguren, 

So  untersr-heideu  sich  denn  I  und  II  in  Bezug  auf  die 
äußerlichen  Qualitäten  ihrer  Haupt-  und  Nebenfiguren  sehr 
deutlich. 


c)  Dramatische  Intensität. 
Eine    Vorstellung    von    der    innerlichen    Qualität    der 
Figurenarten   bietet   ein  Vergleich   ihrer  Antheilnahme  an 
den  verschiedengearteten  dramatischen  Formen. 

Es  möge  vorerst  das  Kriterium  aus  der  Masse  geholt 
werden : 

a)  Die  Hauptfiguren. 

1,  Der  Monolog. 
Es  verhält  sich: 

in  I:    dr.:lyr.=   609     :190=+3      :1 
„H:  =  1626«/»  :  204  =      7'/t :  1 

Die  Hauptfiguren  sind  also  in  I  mehr  als  doppelt  so 
lyrisch  als  in  II.  Wo  eine  Figur  wichtiger  ist,  da  wird  auch 
ihre  Stimmung  wertvoller  und  somit  auch  ihr  Monolog 
stärker  werden.  Dies  gilt  ftir  das  psychologische  I. 


2.  Die  Ansprache. 
Es  verhält  sich: 

in   I:  DiaL:Anspr.=    B43      :    66  = 


H: 


11132/8:413 


6V* :  1 
-3     :1 
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Die  Hauptfiguren  sind  also  in  I  fast  halb  bo  schwach 
an  Ansprache  als  in  EL.  Die  stark  mangelnde  Halbdramatik 
ist  ein  anderer  Beweis  für  die  gröüere  dramatische  Inten- 
sität der  Hauptfiguren  im  psychologischen  I. 

3.  Der  Duoiog  und  Polylog. 

Es  verhält  sich: 

in  I:  Duol. :  Pol.  =  406     :  137  =      3:1 
„H:  =932«/«:  181  =  4-6:1 

Die  Hauptfiguren  sind  also  in  I  reicher  an  Polylogen 
als  in  n,  d.  h.  sie  ergreifen  im  psychologischen  Theü  von 
der  wuchtigeren  dramatischen  Form  des  Polylogs  st&rker 
Besitz  als  von  der  schwächeren  des  Duologs. 

So  zeigt  sich  denn  in  allen  Formen,  dass  die  Haupt- 
figuren in  I  dramatisch  intensiver  sind  als  in  H,  u.  zw. 
positiv  durch  ihre  viel  stärkere  Lyrik  und  ihre  stärkere 
Antheilnahme  am  Polylog,  negativ  durch  ihre  schwächere 
Antheilnahme  an  der  Ansprache  und  am  Duolog. 

ji)  Die  Nabenflgunen. 

1.  Der  Monolog. 

Es  verhält  sich: 

in  I ;   dr. :  lyr.  =  320 :  20  =  16  : 1 


U: 


=  841 :  46  =  18 : 1 


Das  lyrische  Element  ist  bei  Nebenfiguren  überhaupt 
sehr  gering,  der  Unterschied  zu  Gunsten  von  I  auch  nur 
minimal. 

2,  Die  Ansprache. 

Es  verhält  sich: 

in  I:   Dial. :  Anspr.  =- 301 :  19  =  — 16      :1 
„  ri:  =7B2;89  =  —  8'/s  :  1 

Die  schwächliche  Halbdramatik  ist  also  in  I  doppelt 
schwächer  vertreten  als  in  H. 


8.  Der  Duolog  und  Polylog, 

Es  verhält  sich: 

in   I;   Duol. :  Pol.  =  113      :  188  =      1 :  l'/s 


II: 


=  606Vi  :  146  =  4-4:1 
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Der  Polylog  —  für  die  Nebenfiguren  dramatisch  wert- 
voller als  der  Duolog  —  überwiegt  also  in  I,  wird  aber 
in  II  vom  Bchwächeren  Diiolog  um  mehr  als  das  Vierfache 
ilbertroffen. 

So  zeigt  sich  cleun  an  allen  Formen,  dass  die  Neben- 
figuren in  I  dramatisch  intensiver  sind  als  in  IT,  u.  zw.  po- 
sitiv durch  ihre  stärkere  Antheilnahme  am  Polylog,  negativ 
durch  ihre  schwächere  Antheilnahme  an  der  Ansprache  und 
an  dem  Duolog. 

Die  Erklärung  gibt  ein  Blick  auf  die  numerische  Vei^ 
tretung  der  verschiedenen  Arten  von  Nebenfiguren:  in 
I  erscheinen  6  Nebenfiguren,  u.  zw.  3  Mitspieler,  2  Spiel- 
figuren und  1  Hilfsfigur;  in  II  erscheinen  23  Nebenfiguren, 
u.  zw.  2  Mitspieler,  13  Spielfignren  und  8  Hilfefiguren. 


Nach  den  Kriterien  der  Masse  möge  nun  auch  das  der 
Frequenz  beachtet  werden. 

3)  Die  Hauptflguren. 
1.  Der  Monolog. 
An  Zahl  der  Auftritte  verhält  sich : 

in   I:    dr.:lyr.  =  21:6  =  31/9: 1 

„  n:  =60:9=^5Vs:l 

Der  Monolog  ist  also  in  I  häufiger,  in  11  seltener. 

2.  Die  Ansprache. 

I  Dial. :  Anspr.  =-  16  :    6  =  3  «/b  :  1 
II  =31:19  =  1»/b:1 

Die  Ansprache  ist  also  in  I  viel  seltener,  in  II  viel 
häufiger. 

3.  Der  Duolog  und  Polylog. 

I :  Duol. :  Pol  =  12  :  4  =  3      : 1 
n:  =26:6  =  6'/b:1 

Es  ist  also  der  Duolog  in  I  seltener,  in  II  häufiger, 
der  Polylog  in  I  häufiger,  in  II  seltener. 

Zieht  man  aus  Masse  und  Frequenz  die  Durchschnitts- 
stärke des  Einzelauftritts,  also  seine  durchachnittüche 
Zeilenzahl,  so  verhält  sich: 
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in  Duol.:     I:n  =  34      :  36      =1 

1 

„    Pol.:                =34      :36     =1 

1 

„    Anspr.:           =13      :21      =1 

IV. 

„    Mon.:               ==31«/8:22«/8  — IV. 

1 

Es  herrscht  also  bezüglich  des  Duologs  und  Polylogs 
kein  Unterschied ;  in  dem  wichtigeren  Monolog  iat  I  um  die 
Hälfte  stärker,  in  der  minderrichtigen  Ansprache  ist  11  um 
die  Hälfte  stärker.  Die  Hauptfiguren  sind  also  in  Bezug 
auf  Frequenz  und  damit  hinsichtlich  der  Stärke  ihres  Einael- 
auftritts  in  I  dramatisch  intensiver  als  in  IL 


ß)  Di«  Nebenf)our*n. 
1.  Der  Monolog. 
An  Zahl  der  Auftritte  verhält  sich: 

in    I :  drara. :  lyr.  =^   6 : 2  :==  3     : 1 
„   U:  =39:6  =  67»  :1 

Der  Monolog  ist  also  in  I  doppelt  so  häu6g  als  in  IL 


2.  Die  Ansprache. 
Dial. :  Anspr.  ;=    5:1  =  6 


:1 


I: 

U;  =:30:9=^3V8:  1 

Die  Ansprache  ist  also  in  I  seltener  als  in  II. 

3.  Der  Duolog  und  Polylog. 

I:  Duol. ;  Pol.  =-    2:3  =  1:17-, 
II :  =  24  :  6  =  4  :  1 

Der  für  die  Nebenfiguren  bedeutendere  Polylog  über- 
wiegt in  I  ziemlich  stark,  der  für  die  Nebenfiguren  minder 
bedeutende  Duolog  überwiegt  in  II  sehr  stark. 

Zieht  man  aus  Masse  und  Frequenz  die  Durchschnitts- 
stärke des  Einzelauftritts,  also  seine  durchschnittliche  Zeilen- 
zahl, so  verhält  sich: 

im  Duol. :     I :  H  =  66  :  25      =      2  '/* 

„    Pol.:  =62:24      =-|-2V» 

„    Anspr.:  =19:10      =  -2 

„    Mon.:  =10:    7»/i  =      l'/t 

Die  Nebenfiguren  sind  also  in  Bezug  auf  die  Frequenz j 

an  den  wichtigen  dramatischen  Formen  (nämlich  an  Monolog' 
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und  Pol^-log)  in  I  stärker,  an  den  minder  wichtigen  (nämlich 
an  Duolog  und  Ansprache)  in  II  stärker;  sie  sind  demnach  in 
I  dramatisch  intensiver  als  in  II.  Das  geht  so  weit,  dass  sie 
an  Länge  des  Einzelauftritts  in  I  durchaus  stärker  erscheinen 
als  in  n,  besonders  im  wichtigen  Polylog. 

Es  herrschen  also  zwischen  I  und  11  auf  allen  Punkten 
starke,  und  immer  feincharakteristische  Unterschiede  in  Hin- 
blick auf  die  dramatische  Behandlung  der  Haupt-  und  Neben- 
figuren.   


Hiezu  stimmt  aufs  beste  der  geistige  Verkehr  der 
beiden  Gruppen  untereinander,  wonach  sich  die  drama- 
tischen Formen  des  Duologs  und  Polylogs  in  drei  Arten 
spalten:  in  solche,  die  nur  von  Hauptfiguren  getragen 
werden  (HH),  die  von  Haupt-  und  Nebenfiguren  getragen 
werden  (HN)  und  endlich  die  nur  von  Nebenfiguren  ge- 
tragen werden  (NN). 

NN  erscheint  in  I  gar  nicht  (denn  von  dem  einen  NN- 
Duolog,  der  in  Kalogreauts  Bericht  eingeflochten  ist,  muss 
ja  hier,  wo  es  die  echten  Figuren  der  eigentlichen  Hand- 
lung betrififl,  abgesehen  werden).  In  II  ist  der  Antheil 
von  NN  auch  nicht  groÜ: 

(HH  +  HN):NN=1641:225-^7'/a:  I 

doch  er  nuanciert  sich  sehr  stark  nach  Duolog  imd  Polylog: 

DuoL:  (HH  +  HN):  NN  =^1400: 139  =  10:1 

Pol.:  =^    241:    86=^    3:1 

Es  wird  also  der  Polylog  um  mehr  als  dreimal  stärker 
von  NN  bevorzugt  im  Vergleich  mit  dem  Duolog. 

Vergleicht  man  den  Antheil  der  Hauptfiguren  an  HH 
und  HN,  80  verhält  sich: 

1.  Beim  DuoL  in  I:  HH:HN=  406:     0=oo:0 

II:  =672:728=    l:lVi3 

Der  Duolog  von  1  erscheint  also  ausschließlich  im 
Dienste  der  Hauptfiguren:  das  dramatisch  intensive  I  hält 
die  dramatisch  -  intensivste  Form  den  dramatisch  -  inten- 
sivsten Figuren  fireL  Der  Duolog  von  11  ist  zur  stärkeren 
Hälfte  gemischt:  die  formal-feine  Empfindung  für  das 
dramatische  nimmt  auf  dem  Boden  des  antidramatisch- epi- 
schen U  ab. 
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2.  Beim  Pol.  in    I:  HH  :  HN  =  109  :  216  =  1 :  2 
TL:  =81:160=1:2 

In  der  dramatisch  schlechteren  Form  überwiegen  also 
die  dramatisch  minder  intensiven  HN  den  intensiveren 
HH  um  das  Doppelte.  Überdies  reagiert  der  dramatisch 
schlechtere  Polylog  nicht  mehr  auf  die  Verschiedenheit 
von  I  und  IL 


3.  Die  Helden  und  die  Vertrauten. 

Da  der  Unterschied  der  beiden  Grol3gruppen :  Haupt- 
und  Nebenfiguren  zwischen  I  und  U  so  bedeutend  ist,  liegt 
dieVermuthung  nahe,  dass  auch  innerhalb  der  Hauptfiguren,' 
zwischen  dem  Heldenpaar  und  dem  Vertrautenpaar,  gleicher- 
maßen sich  charakteristische  Unterschiede  zwischen  I  und  H 
ergeben  werden. 

a)  Zahl. 

Es  verhalten  sich : 

in    I:     H:V=2:1 
„  H:  =2:2 

In  I  findet  sich  also  nur  die  Vertraute  der  Heldin, 
Lunete,  die  mit  ihrer  liebenswürdigen,  positiven  Intrigue 
in  der  Verwicklung  die  aufkeimende  Liebe  im  Heldenpaar 
zu  hellen  Flammen  schürt.  Erst,  nachdem  die  Handlung  in 
Gang  gekommen,  d.  h.  in  TL,  tritt  für  den  hemmenden  Ver- 
trauten des  Helden,  für  (iäwein,  die  Noth wendigkeit  zur 
Entfaltung  seiner  negativen  Intrigue  ein. 

bj  Masse  und  Frequenz. 

Es  verhalten  sich: 

in    I:  H:V=444'/i  :364V*  =  1'/«:1 
„  TL:  =962      :  768»/» -- 1  V*  :  1 

Es  besteht  rücksicbtUoh  der  Masse  kein  Unterschied 
zwischen  I  und  IL    Wohl  aber  in  Bezug  auf  die  Zahl  der 

Auftritte:  I:  H  :  V=.  17  :  10  ^  I«/a  :  1 

H:  =44:16--2V*:1 

Die  Zahl  der  Auftritte  nimmt  für  die  Vertrauten  in  II 
ab,  sie  verlieren  eben  im  Verlauf  der  Handlimg  an  Einfluss.) 

Zieht  man  aus  Masse  und  Frequenz  die  Durchschnitts- 
länge des  Einzeiauftrittes,  so  verhalten  sich: 
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in    I:  H:V  =  26:3B^l:l«/& 
^  H:  =22:51  =  1:2 

Die  Helden  werden  also  in  11  absolut  und  relativ  leb- 
hafter, die  Vertrauten  um  vieles  schweriUUiger. 

So  gewinnen  denn  die  Helden  im  Verlauf  der  Handlung 
an  dramatischer  Extensität,  die  Vertrauten  verlieren  daran. 


et  Dramatische  Intensität. 

Für  die  innere  Qualität  der  Figurenarten  bietet  sich 
als  Kriterium  ihre  Antheilnahme  an  den  verschiedenartigen 
dramatischen  Formen.  Es  soll  hier  bloß  in  Rücksicht  auf 
das  Hauptmoment,  auf  die  Masse  in  Anwendung  kommen. 

a)  Die  Helden. 
1.  Der  Monolog. 
Es  verhält  sich: 

in    I:  dr. :  lyr.  =  2B4V3 :  190  =  1  •/«  :  1 

„  H:  =768     :204  =  3'/4:l 

Die  Helden  sind  also  in  I  viel  lyrischer  als  in  II. 


2.  Die  Ansprache. 
Ee  verhält  sich: 

in    r :  Dial. :  Anspr.  =  242  '/a  ;    12 


:1 


II; 


=  645      :113  =  -|-BVi:l 


Es  kommt  also  in  I  fast  gar  keine  Ansprache  vor. 

3.  Duolog  und  Polylog. 

Es  verhält  sich: 

in    I :  Duol. :  Pol.  =  131 V»  :  1 U  =-  +1  '/•  :  1 
^  H:  =539     :106=      5     :1 

Der  Polylog  ist  also  in  I  viel  stärker  als  in  H. 

Fasst  man  die  Ergebnisse  zusammen,  so  zeigt  sich, 
dass  die  Helden  in  I  intensiver  entwickelt  sind  eis  in  H, 
denn  sie  haben  in  I  an  dem  dramatisch  wichtigen  Monolog 
und  wuchtigen  Polylog  viel  größeren  AntheU,  am  drama- 
tisch minder  wuchtigen  Duolog  und  besonders  an  der  minder 
wichtigen  Ansprache  viel  geringeren  Antheil  als  in  H. 
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^)  Die  Vertrauten. 
1.  Der  Monolog. 
Er  fehlt  in  I  (excl.  3  dubiose  Zeilen :  „Gäwein")  völlig. 

2.  Die  Ansprache. 

Es  verhält  sich: 

in    I:  Dial.:Aji8pr.  =  30072  :    54  = —6     :1 
„  H:  =468''/8:300=^4-lV«:l 

In  I  ist  die  Ansprache  sehr  schwach,  in  II  sehr  stark 
entwickelt. 

3.  Duolog  und  Polylog. 
Es  verhält  sieh: 

in    I :  Duol.  :  Pul.  =  274 '/s  :  26  =  -{-10'/*  :  1 
,  II:  =  393='/» :  7B  =-       B'/i :  1 

Der  Duolog  ist  also  in  I  doppelt  so  stark  als  in  Et. 

Diese  Unterschiede  zwischen  I  und  11  ergeben  sich 
alle  aus  dem  Umstände,  das  in  I  nur  eine  Vertraute,  in 
II  aber  das  Vertrautenpaar  erscheint.  Es  ist  schon  oben 
bei  der  allgemeinen  Charakterisierung  der  Figuren  nach- 
gewiesen worden,  dass  die  Vertraute  als  Weib  im  —  haupt- 
sächlichen —  Verkehr  mit  ihrer  Herrin,  einem  Weibe,  sich 
der  überredenden  Wechselrede  bedienen  muss,  während  Gä- 
wein  gegenüber  Iwein  mit  der  ruhigen  Ansprache  allein 
auskommt 

4.  Held  und  Heldin. 

Nachdem    sich    auch   für   die    Kleingruppen    iunerhall 
der    Hauptfiguren    überall    charakteristische     Unterschiede 
zwischen  I  und  11  ergeben  haben,  fragt  es  sich  schlieÜlicli, 
ob  sieh  diese  Unterschiede  für  Held  und  Heldin  individuell 
geltend  machen. 

a)  Dramatische  Extensität. 
Die    dramatische  Extensität   bemisst    sich   nach   Matssoj 
lind  Frequenz. 

Es  verhält  sich : 

in    I :  Held  :  Heldin  =  197  :  247  V«  --  I      :  1 V* 
„  H:  ^833:129      =6»/.  :1 
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Im  psychologischen  I  ist  also  die  Heldin  die  stärkere, 
im  fabulistischen  II  ist  der  Held  weitaus  stärker.  Das  Weib 
nimmt  mehr  an  der  Innenhandlung,  der  Mann  mehr  an 
der  ÄuüenhandluDg  theil.  Der  geschlechtige  Unterschied  im 
Heldenpaar  zeigt  sich  also  auch  für  I  und  11,  Dazu  stimmt 
die  Frequenz. 

Es  verhält  sich: 


in    I: 
.  H: 


Held 


Heldin  =   9:8 -=4-1:1 
=  37 : 6  =  -1-6 : 1 

Im  psychologischen  I  sind  beide  gleich  stark  an  Auf- 
tritten, in  n  überragt  der  Mann  das  Weib  um  das  Sechs- 
fache. 

Zieht  man  aus  Masse  und  Frequenz  die  Durohschnitta- 
länge  des  Einzelauftrittes,  so  verhält  sich  in  Bezug  auf 
dessen  Länge 

in    I:  HeW: Heldin  =     22:31      =l:l'/8 
„  H:  =— 23:21V«  --1:1 

Im  intensiveren  I  sind  die  Einzelauftritte  im  ganzen 
länger,  im  extensiveren  II  kürzer,  weil  in  I  das  defensive 
Weib  mit  seinen  längeren  Auftritten  dem  offensiven  Mann 
mit  seinen  kürzeren  Auftritten  gegenübersteht. 

So  spiegeln  sich  denn  in  den  Erscheinungen  der  drama- 
tischen Extensität  die  individuellen  Eigenschaften  von  Held 
und  Heldin  und  zwar  sowohl  nach  der  geschlechtigen,  wie 
nach  der  functionellen  Seite  hin  sehr  charakteristisch  im 
Unterschied  von  I  und  IL 


b)  Dramatische  Intensität. 

Sie  verräth  sich  in  der  Antheilnahme  der  Figuren  an 
den  verschiedenartigen  dramatischen  Formen. 

Der  Held  ist  im  psychologischen  I  riesig  lyrisch  (dr. : 
lyr.  =  82  :  115  =  1  : — l'/ü)  und  stark  polylogisch  (Duol. : 
PoL  ^  24  :  46  =  1  :  — 2).  Er  ist  also  hier  sehr  weichherzig 
und  schwachmüthig,  er  klagt  einsam  und  handelt  nur  mit 
Unterstützung  der  Vertrauten.  Im  Gegensatz  hiezu  verhält 
sich  die  Heldin  kühler,  klüger:  sie  hat  weit  weniger  Lyrik 
(dr. :  lyr.  =  172»/« :  75  =  — 2'/8  :  1)  und  ist  stark  duologisch 
(107  V«  :  65  ^  1  ^/b  ;  1),    So    zeichnen    ihn    die    dramatischen 
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Formen  als  Vertreter  der  Sentimentalität,  sie  als  Vertreterin 
der  Reflexion,  ihn  als  Gefühls-,  sie  als  Verstandesmenschen 
—  in  höchst  charakteristischer  Art  für  die  höfische  Cultur 
des  deutschen  Mittelalters  und  nicht  ohne  allgemein-mensch- 
liche, specifisch-geschlechtige  Bedeutung. 

Im  tabulistischen  II  wird  der  Held  activer,  energischer: 
seine  Lyrik  schrumpft  zusammen  (dr. ;  l^'r.  =  629  :  204  = 
=  -|-3:l),  sein  Düolog  überwiegt  den  Polylog  mächtig 
(Duol. :  PoL  =  474  :  71  =  6*/«  :  1).  Die  Heldin  wird  hier  noch 
bewusster:  Lyrik  fehlt  völlig  und  der  Duolog  überwiegt 
den  Polylog  noch  stärker  als  in  I  fDuol. :  PoL  =^  66  :  36  =^ 
=  —2 :  1). 

Wie  die  dramatische  Extensität,  zeichnet  sich  auch  die 
dramatische  Intensität  der  beiden  Figuren  bis  ins  Persön- 
liche aus. 

Die  Unterschiede  der  Figurentechnik  zwischen  I  und  11 
sind  so  groß  und  so  fein,  dass  man  die  Untersuchung 
weiterzuführen  veranlasst  wird,  um  zwischen  Entwicklung 
(A}  und  Lösung  (BJ  innerhalb  11  zu  sondern, 

L  Die  Haopt-  und  Nebenfiguren. 

In  erster  Linie  handelt  es  sich  wiederum  um  die  beiden 
öroßgruppen,  die  Haupt-  Tind  Nebenfiguren, 


a)  Zahl. 

A:  Hf. :  Nf.  =  4  :  11  =  1 :  2»/« 

B:  =4:14  =  1:3»/, 

EiB   hat   also   A  wie  B  sämmtliche   Hauptfiguren,    hat 

aber  B  mehr  Nebenfiguren   als  A   wegen   der  sich  immer 

mehr  verwickelnden  AuÜenhandlung. 

b)  Die  dramatische  Extensität. 
Es  verhalten  sich  an  Masse: 

in  ^ :  Hf. :  Nf.  =  1051 '/«  :  396«/*  =  -f  2  '/a  :  1 
,    B:  =   679      :492V.  =      1'/»  =  1 

Es  werden  also  in  B  die  Hauptfiguren  schwächer,  die 
Nebenfiguren  stärker.  Dies  zeigt  auch  die  Frequenz. 
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Es  verhalten  sich  in  Bezug  auf  die  Zahl  der  Auftritte : 
in  A:  Hf.  :  Nf.  =  31 :  19  =  -|-1 '/»  :  1 
„   B:  ^28:26=      1      :1 

Somit  überragen  die  Hauptfiguren  die  Nebenfiguren 
in  Ä  noch  um  die  starke  Hälfte,  während  in  B  fast  Gleich- 
gewicht herrscht. 

Zieht  man  aus  Masse  und  Frequenz  die  Durchschnitta- 
länge  des  Einzel aufbrittes,  so  verhalten  sich  in  Bezug  auf 
dessen  Zeilenmenge : 

in  ^:  Hf :  Nf.  =^  34     :  —21  —  l«/a :  1 
„    B:  =24^4:      19  =  1'/«:! 

Demnach  sind  in  A  die  Auftritte  der  beiden  Figuren- 
Arten  länger  als  in  B,  in  Ä  übertreffen  aber  die  Haupt- 
figuren an  Länge  die  Nebenfiguren  um  ein  Beträchtliches 
("I«),  iii  B  mir  um  sehr  Weniges  (V*)- 

Das  Ergebnis  dieser  Erscheinungen  ist,  dass  die  Neben- 
figuren von  yl  zu  B  an  Extensität  zunehmen,  die  Haupt- 
figuren abnelunen. 


c)  Die  dramatische  Intensität. 
a)  Die  Hauptfiguren. 

1.  Der  Monolog. 
Es  verhält  sich: 

in  A :  dr. :  lyr.  =  876 '/s  :176  =5     : 1 
^    B:  =650     :    29  =  22Vs:l 

Es  ist  also  A  viel  lyrischer  als  B. 

2.  Die  Ansprache. 
Es  verhält  sich: 

in  A:  Dial. :  Anspr.  =  626 «/i :  360=^  1*/»  :  1 
„    B:  =687      :    63=^9      :1 

Es  ist  also  A  viel  reicher  an  Ansprachen  als  B. 


3.  Duolog  und  Polylog. 
Es  verhält  sich: 

in  ^:  Duol.:PoL  =  526V«:0      =  oo    :0 
„    B:  -^406      :181=2V*:jl 


E»  fehlt  ftlso  derPolylog  in  A  völlig  und  er  ist  in  B 
ziemlich  stark  entwickelt. 

FasBt  man  die  Einzelergebnisse  zusammen,  so  scheint 
das  Bild  zu  verschwimmen:  die  Hauptfiguren  sind  in  A 
intensiver  durch  den  viermal  stärkeren  Monolog  und  den 
völligen  Mangel  an  Polylog,  in  B  aber  durch  die  fast  man- 
gelnde Ansprache.  Das  gleicht  sich  wohl  beiläufig  aus  — 
was  nicht  zu  verwundern,  denn  Ä  und  B  fließen  doch  in 
die  höhere  Einheit  des  fabulistischen  11  zusammen.  Die 
Abweichungen  von  A  und  B  finden  aber  ihre  zwingende 
Erklärung  aus  der  Eigenart  der  Fabel  und  der  geistigen 
Probleme  einerseits  in  der  Entwicklung,  andererseits  in  der 
Lösung.  In  der  Entwicklung  erscheinen  die  Hauptfiguren 
getrennt,  daher  kein  Polylog  und  viel  Lyrik  der  Einsamen, 
in  der  Lösung  erscheinen  die  Hauptfiguren  combiniert,  da- 
her Polylog  imd  wenig  Lyrik.  In  der  Entwicklung  ist  die 
äuliere  Handlung  am  äuilerlichsten,  daher  viel  Ansprache, 
iii  der  Lösung  ist  sie  verinnerlicht,  daher  wenig  Ansprache, 

Die  Hauptfiguren  unterscheiden  sich  also  zwischen  A 
und  B  nur  an  dramatischer  Extensität:  sie  verlieren  beim 
Übergang  von  A  zu  B,  da  sie  von  den  mit  der  anwachsen- 
den AuUenhandlung  erstarkenden  Nebenfiguren  überwuchert 
werden;  die  Hauptfiguren  unterscheiden  sich  hingegen  an 
rlramatischer  Intensität  zwischen  A  und  B  nicht,  aber  zeigen 
charakteristisch  wechselnde  Nuancen. 

ß)  Die  Nebenfigur««. 

1.  Der  Monolog. 

Es  verhält  sich: 

in  A:  dr. :  lyr.  ^  381'/«  :  14  =-      27  :  1 
„    ß:  =460      :  32=-  +14:1 

Es  ist  aUo  B  doppelt  so  lyrisch  als  A. 

.^ 

2.  Die  Ansprache. 
£s  verhält  sich: 

in  A :  Dial. :  Anspr.  =  364'/« :  17  =  21  «/a :  1 
„   B:  =388     :72=    6«/5:l 

Es  hat  also  B  viermal  mehr  Ansprache  als  A. 
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3.  Duolog  und  Polylog. 

Es  verhält  sich: 

in  A\  Duol. :  Pol,  =  278V2 :  8B  =  3»/,  :  1 
„    B:  =328      :60  =  6V2:1 

Es  hat  also  J3  viel  weniger  Polyloge  als  A. 

Fasst  man  die  Eiuzelergebniese  susammen,  so  sind  die 
Nebenfiguren  in  -4  dramatisch  intensiver,  denn  sie  erscheinen 
öfter  im  Polylog,  der  für  sie  stärkeren  Form  imd  seltener 
in  der  Ansprach©  (als  informative  Hilfsfignren)  und  im 
Monolog  (als  stimmunggebende  Hilfsfiguren). 

Die  Nebenfigfuren  wachsen  von  A  zu  By  also  nur  au 
dramatischer  Extensität,  verlieren  aber  von  ^  zu  ^  an 
dramatischer  Intensität. 

Dazu  stimmt  das  numerische  Verhältnis  der  einzelnen 
Gattungen  der  Nebenfiguren.  Es  erscheinen  in  A:  11  Neben- 
figuren, u.  scw,  2  Mitspieler,  7  Spielfiguren  und  2  Hilfafigui'en, 
in  ß:  14  Nebenfiguren,  u.  zw.  1  Mitspieler,  7  Spielfiguren 
und  6  Hilfsfiguren. 

Somit  haben  eich  auch  für  A  und  .B,  für  die  Entwick> 
lung  und  Lösung  charakteristische  Unterschiede  in  der 
Figuren -Technik  bezüglich  der  Hauptfigtu-en  und  Neben- 
figuren ergeben. 


Dass  von  .^  zu  .H  die  Hauptfiguren  an  Ebctensität 
abnehmen,  die  Nebenfiguren  zunehmen,  weiters  dass  sich  die 
Hauptfiguren  an  Intensität  gleich  bleiben,  die  Nebenfiguren 
abnehmen,  beweist  auch  der  Verkehr  der  Hauptfiguren  und 
Nebenfiguren  innerhalb  des  Duologs  und  Polylog».  Nach 
den  Trägem  unterscheiden  sich  die  dramatischen  Formen 
in  HH-,  HN-  und  NN-Formen. 

1.  Die  NN-Fomnen. 

Sieht  man  von  einem  zweifelhaften,  weil  allzu  zer- 
stückten,  also  besser  au&ulösenden  NN-Polylogin  A  (noch 
dazu  eingesprengt  im  dramatischen  Bericht)  —  wie  billig  — 
ab,  so  finden  sich  nur  NN-Duologe.  Ihre  Stärke  ergibt 
der  Vergleich  mit  den  vereinigten  HH-  und  HN-Duologen. 

Es  verhält  sich: 


in  A 
,   B 


(HH  +  HN) :  NN  =  739  :  66  =  11  : 1 
=  661:73=    9:1 
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Es  ist  alBO  S  reicher  an  NN-Duologen  als  A^  folglich 

in  den  Nebenfiguren  extensiver  als  A. 

2.  Die  HH  und  HN-Formen. 
Sie  verfügen  über  den  Duolog  und  Polylog. 

aj  Der  Duolo  j^. 
£fl  verhält  sich: 

in  A:  HH:HN=409:330=1V4:1 
„    B:  =263:398--l      rl'/« 

In  B  werden  also  die  Nebenfiguren  mit  den  Haupt-^ 
figoren  im  Duolog  viel  mehr  vermischt  als  in  vi. 


Es 


6;  Der  Polylog. 
HN- 


erscheint  die  HN-Form  in  A  noch  nicht,  wohl  aber 
in  B:  HH:  HN  =^81 :  160  =  1 :  2 
u.  zw.  sofort  mit  starker  Überwucherung  der  HH-Form, 

Die  Nebenfiguren  vermengen  sich  also  schrittweise  von 
A  zu  B  immer  mehr  mit  den  Hauptfiguren  infolge  der  an- 
wachsenden Außenhandlung.  Eir  Wachsthum  ist  aber  ein 
äußerliches,  sie  verlieren  an  Intensität,  wie  die  Haupt- 
figaren an  Extensität  zu  gleicher  Zeit  einbüßen.  Es  sind 
dies  die  nothwendigen  Folgen  der  Wechselbeziehungen 
zwischen  der  paj-cbologischen  Innen-  und  fabnlistischen 
Auüenhandlung:  schon  in  A  ist  die  erstere  von  letzterer 
überwuchert  und  wird  es  äuHerlich  in  B  noch  mehr,  doch 
die  Innenhandlung  gewinnt  beim  Übergang  von  A  zn  B 
an  innerer  Kraft,  während  die  Außeuhaudlung  gleichzeitig 
an  äußerer  Kraft  verliert. 


3.  Die  Helden  nnd  Yertranten. 

Die    GroiJgruppe    der    Hauptfiguren    zerfällt    in    diese 
beiden  kleineren  Gruppen. 

a)  Zalil  der  Figuren. 
Sämmtliche  vier  Figuren  erscheinen  sowohl  in  A  als  B. 

b)  Dramatische  Extensität. 
An  Masse  verhalten  sich: 

in  ^:  H. :  V.  =  566'/. :  485     =^  1 »/«  :  1 
„   B:  =*396V8:283''/8  =  1«/«:1 
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Man  sieht,  wie  die  Vertrauten  im  Verlauf  der  Handlung 
immer  schwächer  werden. 

An  Frequenz  verhalten  sich: 

in  yl:  H.:V.  =  2B:6  =  +4:1 
„5:  =19:9=      2:1 

In  Bezug  auf  Lebhaftigkeit  nehmen  die  Vertrauten 
gegen  Ende  zu.  Zieht  man  aus  Masse  und  Frequenz  die 
Durchachnittslänge    des   Einzelauftrittes,   so  verhalten    sich 

in  A:  H.  :V.--22:81 
„  B:  =21:81 

Die  Helden  zeigen  keine  Veränderung,  die  Vertrauten 
werden  in  B  leichter. 

FasBt  man  diese  Ergebnisse  zusammen,  so  bleiben  die 
Helden  an  sich  im  Hinblick  auf  4  imd  B  stationär;  gegen- 
über ihren  Vertrauten  wachsen  sie  an  Selbständigkeit.  Die 
Vertrauten  an  sich  verlieren  von  JL  zu  JB  an  Masse,  ge- 
winnen aber  an  Lebhaftigkeit.  Die  Entwicklung  fördert  sie 
nur  äuÜerlich,  die  Lösung  innerlich.  All  dies  stimmt  zum 
organischen  Bau  einer  Intriguen-Handlung,  als  welche  sich 
—  äußerlich  besehen  —  die  Iwein-Handlung  erweist. 

c)  Dramatische  Intensität. 
a)  Die  Heidon. 
Die  unterschiede  sind  hier  sehr  auffallend. 

1.  Der  Monolog. 

Es  verhält  sich: 

in  A:  dr. :  lyr.  =-  391'/« :  176  =  -j-  2Vi :  1 
„   B'.  =3667» :    29  =  4-12     :1 

Die  Helden  sind  in  A  stark  lyrisch,  in  B  fast  unlyrisch. 


2.  Die  Ansprache. 
Es  verhält  sich: 

in  A:  Dial. :  Ansp.  =s  287'/« :  104  s=  — 3 : 1 
=  367V8:     9=    c»:0 
Die  Helden  haben  in  A  viel,  in  B  fast  keine  Ansprache. 

Fiichor,  Kunvttbnusa  d.  mittalalUrl.  £poi.  5 
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3.  Duolog  und  Polylog. 
Es  verhält  sich: 

in  A :  Duol. :  Pol. 

„    B:  =261V8:106=    2'/.  :1 

Die  Helden  sind  in  A  auBachlieülich  duologisch,  in  B 
stark  poljlogisch. 

Fasst  man  die  Ergebnisse  zusammen,  80  zeigen  die 
Helden  in  der  Entwicklung  viel  Lyrik  und  Ansprache,  sehr 
viel  Duolog  und  keinen  Polylog,  in  der  Lösung  fast  keine 
Lyrik  und  Ansprache,  neben  Duolog  viel  Polylog.  Die  Helden 
erscheinen  danach  in  der  Entwicklung  innerlich  und  äußer- 
Uch  isoliert,  in  der  Lösung  combiniert.  Das  ist  die  natür- 
liche Folge  des  Ganges  der  Handlung.  Die  Unterschiede 
zwischen  A  und  B  entspringen  aus  der  formalen  Composition. 

^)  Die  Vertrauten. 

Sie  zeigen  naturgemäß  dieselbe  Entwicklung. 

Lyrisch  sind  sie  überhaupt  nicht. 

An  Ansprache  sind  sie  stark  in  A,  schwach  in  B. 
A:  Dial. :  Anspr.  =  239     :246=ä=      It +1 
B:  =229'/a:   64  =  -f4:      1 

Der  Polylog  fehlt  ihnen  in  A,  ist  aber  stark  in  B. 

J.:  Duol.: Pol.  =  239     :0=oo:0 
B:  =154*/8:75=    2:1 

Auch  hier  ist  flir  die  Unterschiede  zwischen  A  und  B 
ausschließlich  die  formale  Composition  entscheidend. 

Führt  man  die  Untersuchung  bis  ins  feinste  Detail, 
indem  man  den  Helden  und  die  Heldin  auf  ihre  drama- 
tischen Unterschiede  zwischen  A  und  B  prüft,  so  müssen 
sich  im  allgemeinen  dieselben  Verhältnisse  ergeben.  Nur  ist 
in  B  die  Heldin  polylog^scher  als  der  Held,  da  sie  —  die 
Vertraute  an  ihrer  Seite  —  bloß  erotisch  zu  Worte  kommt. 


Bie  Figuren  und  der  Bau  des  Duologs. 

Da  die  dramatischen  Formen  in  allen  ihren  Erschei' 
nungen  enge  Beziehungen  zur  Figuren-Technik  aufweisen, 
genetisch   gesprochen:   da   all   diese  Erscheinungen  in   der 
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psychologischen  Charakterisierung  der  Figuren  begründet 
sind,  so  dürfte  sich  dieser  Einfluss  wohl  auch  auf  das  feinste 
Detail  der  früheren  üntersachimg,  auf  den  Bau  des  Duologs 
erstrecken.  Er  zerfallt  in  Hinblick  auf  die  Figuren  in  drei 
Arten: 

1.  Der  Hftuptfiguren-Duolog  (HH)  wird  ausschließlich 
,von  Hauptfiguren  getragen, 

2.  der  Haupt-  und  Nebenfiguren  -  Duolog  (H  N)  von 
einer  Haupt-  und  einer  Nebenfigur, 

3.  der  Nebenfiguren  -  Duolog  (N  N)  ausschließlich  von 
Nebenfiguren. 

In  Hinblick  auf  die  Länge  der  Redeatücke  zerfallen 
diese  in  kurze  (bis  5  Zeilen),  in  mittlere  (bis  16  Zeilen) 
und  in  lange  (bis  87  Zeilen).  Das  Verhältnis  der  kurzen  zur 
Sunune  der  mittleren  nnd  langen  veiTäth  die  Qualität  des 
Duologs  rücksichtlich  seiner  Lebhaftigkeit  oder  Schwer- 
fälligkeit. Das  summarische  Ergebnis  für  die  drei  Duolog- 
arten ist  hienach  folgendes: 

Es  verhält  sich :     kurz  :  mittel  -|-  lang 

in  HH:       69    :  55  =-l';*:l 

„   HN:        18    :  40  =1      :2V* 

„   NN:  6    :  9  ^1      :  l'/s 

Es  strebt  also  HH  nach  kurzen  Bedestücken  und  Ist 
lebendig,  H  N  nach  langen  Hedestücken  und  ist  schwer- 
fällig, NN  nach  mittleren  Bedestücken  und  ist  ausgeglichen. 

Die  Begründung  hegt  auf  der  Hand;  im  HH-Duolog 
stehen  sich  ebenbürtige  Gegner  gegenüber  mit  gleich  starker 
geistiger  Lttensität,  die  sich  in  temperamentvoller  Kürze 
der  Wechselrede  ausgibt;  im  HN-Duolog  ist  ein  Theil 
passiv  (entweder  die  den  Befehl  empfangende  Nebenfigur, 
oder  die  den  Bericht  erhaltende  Hauptfigur),  daher  die 
Tendenz  nach  langen  Bedestücken;  im  NN-Duolog  herrscht 
bei  den  Sprechern  statt  des  persönlichen  das  factische  Inter- 
esse und  zwar  auf  beiden  Seiten,  was  nothwendig  eine  im 
mittleren  ausgleichende  Wirkung  auf  die  Länge  der  Eede- 
stücke  ausübt. 

Dies  die  "Verhältnisse  in  Hinblick  auf  die  Gesammt- 
dichttmg. 

Es  fragt  sich  nun,  ob  innerhalb  der  Hauptabschnitte 
der  Fabel  sich  charakteristische  Veränderungen  ergeben. 

ß* 
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a)  Der  UH> Duolog. 

Es  verhält  sich :    j^^ .  ^^^^«1  4-  lang 

in    I:  41    :  21  =2:1 

„   H:  28   :  34  =1:1'/« 

Der  unterschied  ist  sehr  groß,  hält  sich  aber  noch 
innerhalb  der  Grenzen  dea  typischen:  in  I  ist  der  Duolog 
viel  lebhafter,  gewissermaßen  dramatischer  als  in  ü,  wo  er 
schwerftüliger,  gewissermaßen  epischer  wird.  Dies  stimmt 
zum  psychologischen  Charakter  von  I,  zum  fabulistischen 
von  n. 

Dem  passt  sich  auch  das  Detailverhältnis  von  mittel 
zu  lang  an. 

Es  verhält  sich  sich :     j^^^^j .  ^^^^ 

in    I:  14     :      7       =     2      :1 

„  H:  22    :    12      =     l'/e :  l 

Scheidet  man  weiters  11  in  A  und  J?,  so  verhält  sich; 

kurz :  mittel  -f-  lang 
in  A:  19  :  20  =—1:1 

^   B.  9  :  14  =:         1:1'/* 

In  Einklang  mit  der  Entwicklting  der  Fabel  nimmt  die 
Lebhaftigkeit  des  Duologs  im  Verlauf  der  Handlung  ab: 
B  ist  noch  weniger  lebhaft  als  /l,  noch  epischer  als  A. 

Dem  passt  sich  auch  das  Detail  an :  es  verhält  sich : 

mittel :  lang 
m  A\  13    :    7    =    1«/t:1 

„    B:  9:6     =     l*/5  :  1 

Der  Bau  der  UH-Duologe  steht  also  in  feinfiihligem 
Einklang  mit  der  Entwicklung  der  Fabel. 


Er  fehlt  in  I. 


in  n 
u.  zw.  4   A 
B 


n 


bj  Der  HN-Doolog. 

Es  verhält  sicii: 
kurz  ;  mittel  -\-  lang 
18    :  40 

10    :  19 

8   :  21 


1:2V4 
1 :  l»/io 
1 : 2'*/9 
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Der  epische,  d.  h.  schwerfällige  H  N-Duolog  steht  gleich- 
falls in  Einklang  mit  Her  Entwicklung  der  Fabel,  er  wird 
von  A  zu  B  der  Hauptsache  nach  schwerfalliger.  An  sich 
minder  wichtig  als  der  HH-Duolog  zeigt  er  jedoch  im 
folgenden  Detail  fast  keine  Veränderung. 

Es  verhält  sich:        j^j^^^,  .  j^^^ 

in  ü:  30      :    10    =     3      :1 

u.zw.  „    ^:  14      :      6     =     2*/6  : 1 

„   B:  16     :      B     =    S'/stl 


rj  Der  NN-Duolop. 

Er  fehlt  in  I. 

Freilich  erscheint  ein  NN-Duolog,  doch  dieser  ist  im 
dramatischen  Berieht  eingesprengt,  also  secundär  über- 
liefert und  im  Munde  des  verkürzt  -  lebhaft  berichtenden 
Erzählers  natürlich  dessen  Stimmung  angepasst.  Es  verhält 
sich  hier:  kurz :  mittel -}- lang 

13   :  5  =     2'li:l 

mittel  :  lang 

4       :      1     =    4     :i 

Hier  hat  also  dieser  secundäre  NN-Duolog  dramatisch 
abgefärbt. 

Der  eigentliche  N  N-Duolog  ist  nur  in  11  und  dies  spär- 
lich vertreten. 


Es  verhält  sich: 
in  ü: 


u.  zw. 


kurz 
6 
1 
4 


mittel  -|-  Iftüg 
9 
4 
1 


1:1'/» 

1:4 

4:1 


Strebt  der  NN-Duolog  in  yt  uach  Länge,  so  in  B  nach 
Kürze.  Bei  seiner  psychischen  und  physischen  Unbedeutend- 
heit reagiert  er  nioht  mehr  auf  die  Forderungen  der  Fabel- 
bildung.   


Es  möge  noch  der  wichtige  HH-DuoIog  einer  ein- 
gehendsten Betrachtung  unterworfen  werden.  Von  den  vier 
Hauptfiguren  ist  der  Vertraute  Gäwein  (mit  zwei  Rede- 
stücken) wegen  Geringfügigkeit  außer  Rechnung  zu  setzen. 
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1.  Der  IllI-DiKtlog  dpr  Gesainnitdichtimji-. 
a)  Zahl  der  RedestUcke. 

Der  Held  mit  34  iind  die  Heldin  mit  32  Redestiicken 
sind  also  numerisch  fast  gleich  stark,  werden  aber  von  der 
Vertrauten  Lunete  mit  Bü  Redestücken  weit  übertroflfen. 
Die  stark  iutriguenhaft  geführte  Handlmig  verlangt  dies. 


bj  Länge  der  RedestQcke. 


Es  verhält  sich:  kurz 

bei  dem  Helden:  21 

„    der  Heldbr.  22 

-      „    Vertrauten:  25 


mittel  -f-  lang 
18 
10 
31 


2V5 : 1 
1      : 1 '/« 


Die  Redestücke  der  Heldin,  welche  sich  im  bisherigen 
als  ziemlich  kühl  und  nüchtern  erwiesen  hat,  streben  am 
meisten  nach  Kürze,  d.h.  nach  knapp-sachlichem  Ausdruck 
in  Einklang  mit  ihrem  Charakter.  Viel  breiter,  ausführlicher 
sind  die  Redeatüoke  des  Helden,  der  weicher  im  Gefühl, 
lebhafter  in  Phantasie,  auch  reicher  an  Worten  wird.  Ge- 
radezu langathmig  ist  die  Vertraute:  sie  ist  ja  die  über- 
redende Intriguantin  und  an  sich  ein  redelustiges  Persönchen. 
Im  Bau  der  Redestücke  des  H  H-Duotogs  porträtieren  sich 
unwillkürlich  die  drei  Hauptfiguren  in  intimster  Art. 


2.  Der  IIH-Duolog  iii  den  lliiiipttlicih'ii  ilt^r  Diditung. 
aj  Zahl  der  Redestücke. 

Es  verhält  sich: 

in    I:  Held:  Heldin  ==    8:20=1      :2'/, 
„  H:  =26:12  =  2V«:1 

Es  herrscht  der  völlige  Gegensatz :  in  I  ist  die  Ueldii 
in  n  der  Held  numerisch  reicher. 
Es  verhalten  sich  ferner: 

in    I:  Helden  :  Vertraute  =  28 :  34  =  1      :lVi 
„  U:  =38:22  =  18/4:1 

Wiederum   scharfer  Gegensatz:   die  Helden  gewinnen, 
die  Vertraute  verliert  in  H. 


71 


Fasst  man  die  Erscheinungen  zusammen,  so  ergibt  sich, 
dass  in  I  die  psychologische  Handlung  zwar  complicierter, 
aber  auch  äui3erlicher  ist:  die  Frauen  und  darunter  be- 
sonders die  Veilraute  überwiegen  den  Mann;  femer  dass 
in  n  die  psychologische  Handlung  einfacher,  aber  inner- 
licher wird :  Der  Eiuiluss  der  Frauen  verschiebt  sich  zu 
Gunsten  des  Einflusses  vom  Manne,  die  Vertraute  verliert 
an  Boden.  —  Es  zeigt  sich  also  im  Verlauf  der  Gesammt- 
handlung  ein  naturgemäßer  Fortachritt  in  der  Vertiefung 
der  psychologischeu  Handlang. 


b)  Länge  der  RedestQcke. 

Sie  steht  vöUig  in  geistigem  Einklang  mit  den  nume- 
rischen Verhältnissen. 


in    I 


in  II 


Es  verhält  sich: 

[beim  Helden: 


kurz 
7 
j  bei  der  Heldin:  15 

I  bei  der  Vertrauten :    19 


[beim  Helden:  14 

'bei  der  Heldin:  7 

bei  der  Vertrauten:     H 


mittel  -f-  lang  = 


1 
ö 

16 

12 

5 

16' 


=  7 

=  1'/* 

=  1V. 

=  1»A 

^  1      : 2«/« 


Der  Held  gewinnt  quantitativ  von  I  zu  II,  indem  seine 
Redestücke  viel  länger  werden  (1^7:1,  H  ^^  l"»  :  1). 

Die  Heldin  verliert  qualitativ  von  I  zu  IT,  indem  ihre 
selteneren  Redestücke  länger  und  sie  selbst  damit  schwer- 
fäUiger  wird  (I  —3  : 1,  II  =  P/s :  1). 

Die  Vertraute  zeigt  dasselbe  Bild  der  Decadence  in 
verschärftem  Maße  (I  =  1 '/«  :  1,  H  =  1 :  22/3). 


3.  Der  IIII-DiKtlog  iii  A  und  B, 

a)  Zahl  der  RedestOcke. 

Es  verhält  sich : 

in  A :  Held  :  Heldin  =  19  :8  =  2'/»  :  1 


S: 


=   7:4=^18/.:! 


Die  Heldin  wird  in  der  Lösung  wieder  etwa«  stärker. 


-     72    — 


Eb  verhalten  Bich; 


in  A :  Helden  :  Vertraute 
,    B: 


27:12=*2V4:  1 
11:10=1      :1 

Die  Vertraute  wird  in  der  Lösung  wieder  stärker. 

Die  äuBerliche  Zusammenfassung  und  innerliche  Ver- 
tiefung am  Schlusso  führen  naturgemäß  zu  diesen  Erschei- 
nungen. 

SJ  Länge  der  RedestQcke. 

Es  verhält  sich:  kurz 

Iboim  Helden:  11 

bei  der  Heldin:  5 

bei  der  Vertrauten:     3 


ittel  -|-  lang 

= 

8 

=  1«/. 

:1 

3 

=  1«/. 

:1 

9 

:3 

4 

i^  1 

:1V. 

2 

=  1 

:1 

7 

=  1 

:2  V. 

Ibeim  Helden:  3 

bei  der  Heldin:  2 

bei  der  Vertrauten  :     3 

Es  werden  demnach  die  Helden  von  A  zu  B  stärker 
und  es  wird  die  Vertraute  schwächer  d-  h.  die  geistige 
Concentrierung  des  Problems  auf  das  Heldenpaar  nimmt 
in  wirkungsvoller  Art  zu. 

Zeigt  sich  in  der  äußerlichen  Zahl  der  Bedestücke  der 
Einfluss  der  Außenhandlung,  so  in  der  Länge  der  Rede- 
stücke  der  Einfluss  der  Innenhaudlung. 

Der  technische  Bau  des  Duologs  hat  sich  also  als  un- 
gemein symptomatisch  fiir  die  geistige  Bedeutung  der 
Figuren  erwiesen. 


Die  geistige  Ökonomie  des  Duologs. 

Es  fragt  sich  hier  um  den  geistigen  Antheil,  den  jede 
der  beiden  sprechenden  Figuren  am  Duolog  hat,  ausgedrückt 
in  den  summarischen  Zeilenziffem  der  Redestilcke  jeder  der 
beiden  Figuren. 

Bei  gleicher  Belastung  ergäbe  sich  zwischen  diesen 
summarischen  Ziffern  das  Verhältnis  von  1 : 1.  Thatsächlich 
schwankt  es  zwischen  1 :  -|-1  und  1 :  20  Vt.  In  natürlicher 
Scheidung  ergeben  sich  zwei  Kategorien: 

].  Der  eine  Sprecher  überragt  mit  seinem  Zeilenpart 
den  des  andern  bis  zur  Hälfte  (1 : 1  — 17«)» 
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2.  vom  doppelten  bis  zum  20- fachen  (1:2 — 20). 

Die  erste  Kategorie  tendiert  nach  harmonischer  Aub- 
gleichiing  der  geistigen  Arbeit,  die  letzte  gefallt  sich  in 
Disharmonie. 

Es  verhält  sich  nun  für  die  &esammtdichtang : 
härm.  D. :  disharm.  D.  =  16 :  17  =- 1 :  -fl 

Es  zeigt  sich  also  keine  ausgesprochene  Tendenz. 

Scheidet  man  nach  I  oder  II,,  so  verhält  sich: 
in    I:  barm.  D. :  disharm.  D.  =   4 :   3  =  1  '/a  :  1 
„   H:  =12:14=.!      :!'/« 

Es  tendiert  also  I  nach  Harmonie,  11  nach  Disharmonie. 

Dieser  Unterschied  beruht  im  wesentlichen  auf  den 
Trägem  des  Duologs.  In  I  sind  es  mehr  Hauptfiguren  als 
in  n. 

Scheidet  man  also  nach  HH-,  HN-  und  NN-Duologen, 
so  verhält  sich : 


1.  beim  HH-Duolog 

2.  „      HN-      „ 

3.  ,      NN-      . 


barm, :  disharm.  =  7  :  5  ^^  l'/j  :  1 
=  7:7  =  1  :1 
=  2:6=1      :2Va 


Beim  HH-Duologe  herrscht  beiderseits  geistige  Inten- 
sität, die  in  der  Wirkung,  d.  h.  in  der  Antheilnahme  am 
Duolog  zu  harmonischer  Ausgleichung  fuhrt; 

beim  NN-Duolog  herrscht  bloß  factische  Intensität, 
die  zur  Disharmonie  führt; 

beim  HN-Duolog  kommen  beide  Momente  in  Betracht, 
80  dass  verschwommene  Verhältaisse  zur  naturgemäßen 
Folge  werden. 


S  c  h  1  u  s  s. 

Die  vorliegende  Untersuchung  hat  eich  die  Aufgabe 
gesteUt,  an  „Iwein"  den  künstlerischen  Organismus  des  Epos 
klarzulegen.  Dies  sollte  in  sachlicher  Art  geschehen.  So 
musste  von  der  Wirkung  auf  die  Ursache  geschlossen 
werden,  also  von  den  Formen  auf  die  Absichten,  welche 
der  Dichter  —  mehr  oder  minder  bewusst  —  mit  ihnen  ver- 
I  folgt  und  in  den  Eindrücken  des  Lesers  eireicht.  Dadurch 
ist  die  Untersuchung  concret  geworden,  denn  ihr  unmittel- 
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baree  Material  bildeten  die  fassbaren  und  messbaren  Formen. 
Es  zeigte  sich  aber  axich,  das«  diese  Formen  nicht  zufälliger 
Willkür  ihre  Bildung  verdanken,  sondern  sich  gesetzmäüig 
entwickeln,  weil  sie  künstlerischen  Tendenzen  gehorchen 
und  dies  utn«o  treuer,  je  mehr  sie  sich  im  Detaü  apecia- 
lisieren. 

Die  Untersuchung  gieng  vom  Allgemeinsten,  aber  auch 
Wichtigsten  aus,  von  der  geistigen  Gliederung  der  Dichtung, 
ihrer  Composition.   Nach  iler  Darstellung  des  geistigen 
Problems  der  Dichtung  zerfiel  diese  in  drei  Abschnitte:  in  die 
Verwicklung,  Entwicklung  und  Lösung.  Hinsichtlich  der  gei- 
stigen Materie,   an  der  das  Problem  zur  Darstellung  kam, 
zerfiel    die  Dichtung   in   zwei .  Haupttheile :   in  das  psycho- 
logische  I    { =^  Verwicklung )    und   in    das   fabulistische   11 
(=  Entwicklung    [reiu-fabulistiach    II  Aj  -|- I^ösung    (febu- 
listisch- psychologisch  II  B]).    Für    die   künstlerische   Aus- 
gestaltung ergaben  sich  hiedurch  zwei  führende  Tendenzen Zt 
Die'  Eigenarten    der  drei  verschiedenen   Phasen   der  Fabel 
in  der  Verwicklung,  Entwicklung  und  Lösung  machten  sich 
einerseits   g&Ilend,    andererseits    aber  auch  die  Bedürfnisse 
des    psychologischen   und  fabulistischen  Haupttheiles.    Wie 
die  Formen  der  Composition  rein  geistig  sind,  so  sind  siej 
auch   völlig    individuell:    sie    gehören    der    Einzeldichtun^ 
Iwein  an,  nicht  aber  dem  Epos  Iwein.  Von  diesen  inneren 
Formen  der  Composition    führte   die  Untersuchung  zu  dei 
äußeren  der  Conntruction,    ziur  materiellen  Darstellung 
der  Fabel  in  den  einzelnen  Bildern.  Da  die  Fabel  des  Epos 
wie  des  Dramas  nur  in  Bildern  dargestellt  werden  kann,  so 
war  die  Untersuchung  auch  hier  noch  nicht  auf  specifisch 
epischem  Boden  angelangt,   konnte  aber  durch   die  Bezie- 
hungen der  Construction  zur  Composition  letztere  in  ihren 
Theilen    noch   schärfer   charakterisieren.    Als  Kriterien    er- 
geben sich  Zahl  und  Länge  der  Bilder.  Von  da  ab  wurde 
die  Untersuchung  specifisch  episch.   Sie  bemühte  sich,   die, 
Bilder  auf  ihr  eigentliches  Wesen  hin  zu  bestimmen,  aAaoi 
auf  ihre   künstlerischen   Functionen   hin.    Danach   ergabeatj 
sich  zwei  Kategorien  von  Bildern:  die  epischen  und  drama- 
tischen.  Als  Kriterien   boten   sich  wieder  Zalil  und  Länge 
der  Bilder.  Die  charakteristischen  Unterscliiede  der  beiden 
Bildarten  spiegelten  sich  hieri»)   sowohl  in  Bezug  auf  die 
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GeBammtdichtung,  wie  auf  deren  oompositionelle  Theile, 
welche  hiedurch  eine  weitere  Charakterisierung  erfuhren. 
Damit  war  der  künstlerische  Aufbau  des  Epos  erledigt.  Es 
fragte  sich  nun  nach  der  Ausführung  im  besonderen,  nach  den 
künstlerischen  Elementen,  mit  denen  jener  Bau  auf- 
geführt worden  war.  Es  ergaben  sich  zwei  Elemente:  das 
epische  und  das  dramatische.  Sie  wurden  auf  ihre  Func- 
tionen —  organische  und  omamentale  —  liin  geprüft,  weiters 
in  Beziehung  gesetzt  zur  Gesammtdichtung,  zu  deren  com- 
positionellen  Theilen  (I,  II  ^,  E),  wodurch  die  Eigenart  der- 
selben in  helleres  Licht  rückte,  und  endlich  zu  den  beiden 
Bildarten,  wodurch  die  Gegensätzlichkeit  derselben  ver- 
schärft heraustrat.  Weil  die  Bilder  durch  ilire  Zugehörigkeit 
zu  den  einzelnen  compositionelleu  Theilen  der  Dichtung  ver- 
ändert werden,  so  ergaben  sich  auch  hinsichtlich  ihrer  elemen- 
taren Zusammensetzung  neue  Nuancen  bezüglich  ihrer  Lage 
in  den  verschiedenen  Compositionstheilen.  Damit,  waren  die 
allgemeinen  künstlerischen  Ausdrucksmittel  im  Ej)0s  und 
des  Epos  erschöpft. 

Ln  weiteren  wurde  die  Aufmerksamkeit  dem  wichtigeren 
dramatischen  Elemente  aussclilieUIitjh  zugewendet.  Hierin 
kommt  ja  die  Dichtung  in  ihrem  wertvolleren  luid  feineren 
Wesen  nach  der  psychologisch-problematischen  Seite  hin  zu 
vorwiegendem  Ausdruck.  So  wurde  denn  das  dramatische 
Element  in  seine  verschiedenartigen  und  verschiedenwertigen 
dramatischen  Formen  (Monolog,  Ansprache,  Duolog, 
Polylog)  geschieden.  Nach  der  functionellen  Bestimmung 
der  einzelnen  Formen  wurden  deren  Beziehungen  zur  Ge- 
sammtdichtung, zu  den  Compositionstheilen  derselben,  zu 
den  Bild  arten  an  sich  und  bezüglich  ihrer  Lage  aufgedeckt. 
Wieder  ergaben  sich  feinere  charakteristische  Momente  für 
die  Eigenart  dieser  Gebilde.  Endlich  wurde  eine  Erklärung 
der  dramatischen  Formen  aus  der  Figuren-Technik  ver- 
sucht. Nachdem  die  Arten  der  Figuren  und  üu*  Functions- 
wert  bestimmt  waren,  wurden  die  Figuren  in  Beziehung  zu 
den  frtlher  gefundenen  Kunstformen  gesetzt,  die  hiedurch 
ihre  letzte  und  feinste,  weil  rein  psychologische  Charakte- 
ristik erfuhren. 

So  hat  denn  die  vorliegende  Untersuchung  auf  ihrem 
Weg  vom  Allgemeinsten  bis  zum  Besondersten  die  künst- 
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lerischen  AusdruckBmittel  der  Dichtung  und  de»  Epos 
fliwein"  auljgezeig^..  Die  Compoaition  musste  zwar  in  eul 
jectiver  Anempfindung  gefunden  werden;  dass  die  Deutung' 
richtig  war,  bestätigte  aber  der  sachlich-objective  Nachweis, 
dass  sämmtliche  materielle  Kunstformen  auf"  die  künstleri- 
schen Bedür&isse  der  einzelnen  Compositionatheile  functio- 
nell  reagieren,  daes  in  ihnen  die  compositionellen  Tendenzen 
zu  lebendigem  Ausdruck  kommen.  Da  es  sich  im  Verlauf  dery 
Untersuchung  darum  gehandelt  hat,  die  einzelnen  Kunst 
formen  erst  zu  finden,  so  ist  dies  letztere  Ergebnis  natur- 
gemäß in  seinen  einzelnen  ÄuJerungen  über  die  ganze  Unter- 
suchung hin  zerstreut.  Es  soll  nun  zusammengefasst  werden. 


I.  Die  materielle  Composltion. 
Hienach    gliedert   sich   die   Dichtung    in    das   psycho- 


logische I  und  in  das  fabulistische  II.  Die  gegensätzlichen 
Tendenzen  der  Materie  kommen  hier  zum  Ausdruck. 


1.  Das  psychologische  I. 

Schon  im  Hinblick  auf  die  ideelle  Composifcion  —  es 
lunl'asst  die  Verwiukhmg  —  zeigt  es  seine  Besonderheit.  Es 
ist  sehr  einheithch  gehalten,  besteht  nur  aus  der  Elxposi- 
tion  mit  dem  erregenden  Moment  und  der  einphasigen  Hand- 
lung ohne  Episode.  Die  weichere  psychologische  Materie 
ließ  sich  eben  leichter  einheitlich  formen.  Dies  erweist  auch 
die  Construction :  I  hat  weniger,  aber  längere  Bilder. 

Bezüglich  der  Dar.stellmig  in  den  beiden  Bildarten. 
hat  I  eine  Vorliebe  fiir  epische  Bilder,  in  deren  summa- 
rischem Bericht  es  seinen  fabulistischen  Stoff  erledigt,  um 
sich  die  dramatisclien  Bilder  flu-  die  Darstellung  der  ihm  wich- 
tigeren psychologischen  Probleme  möglichst  freizuhalten. 
Darum  sind  hier  die  epischen  Bilder,  weil  wichtig,  auch 
relativ  lang. 

Hinsichtlich  der  elementaren  Darstellung  di'ängt  I  nach 
dem  dramatischen  Element,  das  es  zur  feinen  Darlegung 
seiner  psychologischen  Probleme  gar  selir  braucht.  Dem- 
zufolge ist  das  dramatische  Bild  von  I  sehr  dramatisch,  so 
zwar,    daes  das   dramatische  Element   das   epische   hier  in, 
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allen  Bildern  überwiegt;  die  epischen  Bilder  sind  auch 
"weniger  episch  und  nur  zur  Hälfte  rein-episcL 

Beachtet  man  die  dramatischen  Formen,  so  zeigt  I  groß© 
Vorliebe  fiir  den  ps3'chologisch-intiinen  Monolog,  große  Ab- 
neigung gegen  die  tactenbringende  Ansprache,  es  strebt 
nach  dem  wuchtigen  Polylog  und  bildet  seinen  Duolog 
kräftiger  aus.  Es  ist  also  intensiv  dramatisch.  All  dies 
spiegelt  sich  im  einzelnen  in  Zatil  und  Länge  der  ver- 
schiedenartigen dramatischen  Formen,  Selbst  im  Bau  des 
Duologs,  der  dramatischen  Hauptforra,  erweist  sich  diese 
Intensität  durch  die  Kürze  und  Menge  der  Redestücke,  wo- 
durch sich  ein  rascher,  temperamentvoller  Kedewechsel 
innerhalb  des  Duologs  vollzieht. 

Auf  dem  Gebiete  der  Figurentechnik  charakterisiert 
sich  I  durch  starke  Concentration.  Es  hat  wenig  Figuren, 
besonders  wenig  Nebenfiguren,  aber  auch  nicht  einmal  alle 
Hauptfiguren.  Es  bevorzugt  die  Hauptfiguren  gegenüber 
den  Nebenfiguren  an  Zahl,  Masse  und  Länge  ihrer  Einzel- 
auftritte. Beide  Figurenarten  sind  im  einzelnen  dramatisch 
sehr  intensiv  herausgearbeitet.  Diese  allgemeinen  Cha- 
rakteristica  verschärfen  sich,  wenn  man  die  Hauptgruppen 
der  Figuren  in  ihre  Untergruppen  zerlegt.  Bis  auf  den 
technischen  Bau  des  Duologs  erstrecken  sich  die  Einflüsse 
von  I  innerhalb  der  Figuren-Gruppen  imd  auch  die  geistige 
Ökonomie  des  Duologs  steht  unter  compositionellem  Zeichen. 


2.  Das  fabulietisohe  II. 

Es  zeigt  durchaus  gegensätzliche  Erscheinungen.  So 
hat  ea  eine  reichgegliederte  Composition;  constructiv  be- 
trachtet mehr  und  kürzere  Bilder;  es  drängt  nach  drama- 
tischen Bildern,  bevorzugt  aber  das  epische  Element,  so 
dass  seine  dramatischen  Bilder  stärkeren  epischen  Einschlag 
haben,  der  oft  das  dramatische  Element  überwiegt,  während 
seine  epischen  Bilder  nur  sehr  wenig  vom  dramatischen  Ele- 
ment besitzen  und  in  erdrückender  Majorität  rein-episch 
bleiben.  Es  geht  dramatisch  in  die  Breite,  indem  ea  die 
minder  starken  dramatischen  Formen  bevorzugt.  Sein  Duo- 
log ist  im  ßedewechsel  langsamer  und  schwerfälliger.  In 
der  Figuren-Technik  verflacht  es  mit  seinen  vielen  Neben- 
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figuren,  denen  gegenüber  die  Hauptfiguren  relativ  an  Be- 
deutung verlieren.  Auch  im  äußeren  und  inneren  Bau  der 
Duologe  zeigt  sich  dieselbe  Tendenz. 


n.  Die  ideelle  Composition. 

Hienach  zerfällt  die  Dichtung  in  die  Verwicklung,  Ent- 
wicklung und  Lösung.  Die  künstlerischen  Tendenzen  er- 
folgen hier  —  ideell  gefasst  aus  der  Problemsfuhrong, 
■conoret  betrachtet  aus  den  verschiedenartigen  Phasen  der 
Fabel.  Die  Handlung  hebt  in  psychologischer  Conoentration 
an  (Verwicklung  =  1);  im  weiteren  Verlaufe  compliciert  sie 
sich  äußerlieh,  bülit  also  an  ihrem  psychologischen  Elemente 
ein  und  treibt  das  fabulisttsche  hervor  (Entwicklung  =^  n-.4); 
am  Schluas  kehrt  sie  zu  natürlicher  Conoentration  wieder 
zurück  (Lösung  =  U  B).  Daher  entstammen  dann  die  Unter- 
schiede zwischen  HA  und  II if,  indem  letzteres  die  rein-fabu- 
listischen  Charakteristica  von  II  A  abschwächt  mit  leichter 
Hinneigung  zum  psychologischen  I.  Weil  in  H  jB  das  psycho- 
logische Element  wieder  vordrängt,  oline  dadurch  das  fabu- 
liatische  stark  zurückdrängen  zu  können  —  die  reiche  äußere 
Handlung  von  A  musa  ja  in  B  zu  Ende  geführt  werden  — , 
so  ergeben  sich  so  feine  Nuancen,  dass  von  einer  factiachen 
Recapitulatiou  wegen  ihrer  Breite  abgesehen  werden  muss. 

Fasst  man  die  Ergebnisse  zusammen,  so  zeigt  sich, 
dass  der  reiche  Eonnenschatz  des  Epos,  der  freilich  im 
Gegensatz  zum  Drama  nicht  sichtbar  zu  Tage  tritt,  bei 
feinerer  Untersuchung  sich  an  einem  vollendeten  Kunstwerk 
seiner  Art,  wie  an  „Iwein**,  nicht  nur  aufs  eingehendste 
nachweisen,  sondern  auch  fuuctioneU  erklären  lässt  und  diee 
aus  den  diu'chgeheuden  Tendenzen,  welche  einerseits  dem 
Problem,  andererseits  der  von  diesem  abhängigen  Materie  an- 
haften. Dadurch  erweist  sich  die  künstlerische  Ausgestaltung 
des  Epos  als  organisch,  erweisen  sich  die  Formen  im  ein- 
zelneu als  symptomatisch  ftir  den  ideellen  Gehalt,  den  sie 
4imBchlielien. 
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^H 

^^^^PHI^BK      Anhang. 

HildiT  in  „Iwein".         ^B 

^B       [He  e|>iHcliei!  uiul  dnüiiatischcii 

^^f             (Es  UQgt  die  Ausgabe  von  Benecke  und  Lachmann,  Berlin  1827,         ^^M 

^^^    zu  Grunde.    Die  arabischen  Nummern  beziehen  sieb  auf  epische,  die          ^^ 

H          römischen   auf  dramatiache  Bilder.    In   eckiger  Klammer  stehen   die               J 

H           unorgani.Hthen    Einschiebsel:    Zwiesprachen 

des    Dichters    mit  Frau          ^H 

H          Minne.) 

^1 

■                         Prolog. 

Eiitwii'kluuic.                   ^B 

1                                           X«Ue                       Zttüeu 

.(} 

Das  erregende  Moment.              ^^^ 

^^^»:             1—     30  =    30 

'Ia-üü                     Zoilcn            ^^W 

I. 

2446  —  2528  -=    83              1 

^^^H»        Yerwicklunt;. 

11. 

2629  —  2662  =^  124        ^B 

^^^^^^Hs 

1. 

2653  —  2762      =  110        ^B 

^         a)  Das  erregende  Moment. 

m. 

2768—2912  -^  150        ^B 

^M         1.        31—     85  =    55 

IV. 

2913—2965  ^    43        ^B 

^B         I.        86—  878  =  793 

2. 

2956-2970  =-    15        ^1 

^1        n.     879—  944  =    66 

[2971—3028  =    68]             1 

^M        2.      945—  966  ===    22 

3. 

3029—3063  ^    85         ^M 

^^M               i>)  Der  Haupttheil. 

h)  Der  Haupttheil.                   ^B 

^H      ..1.      967  — 1134=  1(}8 

l.  .4bs>-hnitt.                         ^B 

^B      -J.  .1135— 1S56  ^  122 

I. 

30(54  —  3200  --  137        ^1 

^^        2.    1257—1413=157 

1. 

3201-3250  ^    56         ^B 

^U        H.    1414—1618  --  105 

2. 

3267  —  3282  =    26         ^B 

^B         3.    1519  —  1737=219 

n. 

3283     3819  =    37        ^1 

^^       nr.    1738—1787  =    50 

3. 

3820-3358  =    39        ^B 

^^       IV.    1788— 1992  =  205 

in. 

3359-3430  =    72        ^B 

^B         4.    1993-2008  =    16 

IV. 

3431— 3644  -- 214        ^B 

^n        V.    2009  —  2075  =    67 

V. 

3646  —  3702  =    58        ^B 

■           VI.    2076-2176  -  101 

4. 

3703—3784  =    82        ^B 

■              5.    2177-2199  =    23 

5. 

3785-3827  =    48        ^B 

■          Vir.    2200-2215  =    16 

*2.  Abschnitt.                         ^^| 

■         VIII.    2216  —  2244  -=    29 

1. 

3828  -  3922  =    96        ^B 

■           IX.    2246—2370  =  126 

I. 

3923-4010  =    88        ^B 

^M        6.    2371  —  2445  =    75 

n. 

4011—4356^346        ^1 

p 

P 

^^^^^^^1 
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^^H 

Episode.                        1 

Zeile                    Zeil«« 

^^^^H 

i 

Zeile                     ZeUea 

1. 

6183-6238  =^    56 

^^^ 

4367  —  4819  --463 

III. 

6239  —  6281  =    43 

^H 

4820—4913  =^    94 

IV. 

6282  —  6424  =  143 

^H        1 1 

4914—4988  -=    76 

2. 

6426-6686  =  162 

^H 

4989—6074  -=    86 

V. 

6687—6663  =^    67 

^H_ 

B075-B144  -=    70 

VI. 

6654—6716  =    68 

^^^^^ 

3. 

6717  —  6798  =»    82 

^^^^B 

8.  Abschnitt. 

Vü. 

6799-6848  =    45 

^^H 

5145-6444  =  300 

4. 

6844     6866  —    23 

^^H 

4.  Abschnitt. 

bj  D»r  Haupttheil.             ^H 

^^^B 

B44B      5640  —    96 

..      .                       ^1 

^^^H 

6641  —  6663  =-    23 

1.  Abschnitt.               ^H 

1. 

6867—6894  =    28 

^H 

Losung. 

2. 

6896—7272  =  318 

[7016  —  7074  ^-    601 

^^^^^^         a)  Das  erregende  Moment. 

I. 

7273—7348  =    76 

^^H 

5564  —  5624  =    61 

n. 

7349-7504  =166 

^^H 

6626-5662  =    38 

m. 

7605-7726  =  222 

^^^m 

6663  — B698  =    36 

IV. 

7727  —  7780  =    64 

^^H 

6699—6760  =    62 

^V 

5761  —  5776  =    16 

2.  Abflchnitt. 

^H 

6777—6866  =    90 

1. 

7781  -  7820  =    40 

^^^ 

5867-6890  =    24 

I. 

7821—7940  =-  120 

^^B 

6891—6924  =    34 

n. 

7941-8016  =    76  M 

^^r       '^- 

6926-5963  --    39 

ni. 

8017  —  8036  =    20^ 

^^L     vn. 

5964—6072  =  109 

rv. 

8037  —  8169  =  123^1 

^^H 

Episode. 
6073  —  6163  —    91 

Epilog.                ^^ä 

^^B 

6164 

1^6182  =    19 

8160—8166  =      7  J 

ZUR  AUTOREN-FRAGE 

IM 

NIBELUNGENLIED. 


Ftichor,  Kunatfoniimi  il.  mittolalt.  Epoi, 


Die  hölieru  Kritik  in  kiiiistteuliiiisclier  ßeltmclitiuig. 


Da  sich  am  Kuiist-Epoe  „Iwein"  die  Kimstfonnen  als 
charakterisierende  Momente  fiir  die  einzelnen  organischen 
Partien  der  Dichtung  bewährt  haben,  so  liegt  die  Frage 
nahe,  ob  mit  ihrer  Hilfe  etwa  auch  die  Entstehungs- 
geschichte eines  Volks-Epos  wie  des  Nibelungenliedes  in 
helleres  Licht  gerückt  werden  könnte.  Hier  kommen  statt 
eines  Autors  melirere  in  Betracht,  hier  liegt  also  die  Arbeit 
verschiedener  Autoren  in  mehreren  Schichten  nebenein- 
ander. So  wenigstens  in  den  letzten  Phasen  der  Ent- 
wicklung, die  sich  in  der  mechanischen  Art  zudichtender 
Interpolation  vollzogen  hat.  Da  wäre  es  also  principiell 
möglich,  die  künstlerischen  Unterschiede  innerhalb  der  ein- 
zelnen, organisch-einheitlichen  Partien  individuell  zu  deuten. 
In  praxi  könnten  dann  diese  Partien  nach  ihren  künst- 
lerischen Unterschieden  zerlegt  werden,  womit  die  Arbeits- 
antheUe  der  verschiedenen  und  verschiedengearteten  Autoren 
bloßgelegt  erschienen. 

Ein  Versuch,  in  dieser  Art  den  Dichtem  des  Nibelungen- 
liedes näher  zu  treten,  soll  im  folgenden  geboten  werden. 

Wegen  der  Schwierigkeit,  die  Lösimg  des  gestellten 
Problems  von  einer  gutbegrimdeten  Hypothese  bis  zur 
sachlichen  Sicherheit  des  Ergebnisses  hinanzuführen,  ist  es 
augezeigt,  gleich  zu  Anfang  die  Etappen  der  Untersuchung 
zu  kennzeichnen.  Scheint  es  von  vornherein  vielleicht  auch 
nicht  möglich,  bis  ans  femgestellte  Endziel  zu  gelangen, 
80  verbürgt  sich  doch  die  sichere  Ehreichung  näherer 
Ziele,  was  immerhin  die  aufgewandte  Mühe  der  Arbeit 
und  ihi'er  Nachprüfung  lohnen  dürfte. 

Vorerst  soU  das  Arbeitsgebiet  abgegrenzt  werdert  Um 
zu  Iweins  heroisch  -  erotischem  Thema  eine  beiläufige 
Parallele  zu  gewinnen,  wird  sich  die  folgende  Unter- 
suchung nur  auf  den  ersten  Theil  des  Nibelungenliedes  er- 
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strecken,  welcher  in  der  zugrunde  gelegten  Handschrift  A 
der  Lachmann'ächen  Ausgabe  von  Strophe  1  —  1082  reicht, 
also  4328  V'erse  umi'asst,  mithin  an  Masse  sieli  mit  „Iwein"  so 
ziemlich  deckt.  Inhaltlich  umfasst  dies  Stück  die  Geschichte 
Siegfrids  vom  Beginn  seiner  Werbung  nm  Krimhilt  bis 
zu  seinem  Tod  durch  die  Burgundern  Erotisch-heroisch  ist 
also  auch  hier  das  zwiespältige  Thema. 

Mit  dieser  quantitativen  und  qualitativen  Parallele  er- 
schöpfen sich  freUieh  die  Ähnlichkeiten.  Denn  hat  man  es 
auch  nach  den  Ergebnissen  der  jüngeren  Forschung  in 
der  Redaction  der  Handschrift  A  mit  dem  Werk  eines 
Dichters  zu  tlmn,  so  ist  dieser  doch  nur  ein  „Umdicht^r'^, 
der  mit  seiner  Arbeit  auf  einer  Vorlage  fußt,  die  er  größten- 
theils  bloß  mechanisch  verändert,  hauptsächlich  durch  Zu- 
dichtungen,  aus  welchen  sich  diese  Vorlage  als  alter  Kern 
herausschälen  lässt,  wohl  auch  durch  gelegentliche  Aus- 
schaltungen, so  dass  der  alte  Kern  nach  Entfenmng  der 
Zusätze  niu"  mehr  fragmentarisch  vorliegt.  Dieser  alte 
Kern  büdet  nun  die 
satz  zur  letztlichen 
nenne.  Die  „Dichtung"  soll  bekanntlich  im  großen  Ganzen 
gleichzusetzen  sein  der  Summe  der  von  Laohmann  recon- 
stroierten  Einzellieder  und  sie  soll  an  sich  bereits  das  Werk 
eines  Einzeldichters,  des  „Dichters"*  y/xx  e^oyj^v  Sein.  Die 
Arbeit  dieses  Dichters  beruht  wiederum  auf  isolierf-en 
Einzelliedem,  wovon  ihm  jedoch  etliche  bereits  im  Zu- 
sammenschluss  größerer  Gebäude  vorgelegen  haben  mögen. 
So  dürften  speciell  als  Vorlage  für  die  Siegfridsgeschichte 
zwei  „Bücher"  anzunehmen  sein:  das  erste  —  ich  will  es 
der  Kürze  halber  „Siegirids  Hochzeit"  (H)  nennen  —  una- 
fasst  die  Geschehnisse  von  Siegfrids  Werbung  bis  zur  Ge- 
winnung Krimhilts,  das  zweite  —  „Siegfrids  Tod"  (T)  — 
bringt  den  Besuch  Siegfrieds  und  Krimhilts  zu  Worms, 
also  im  wesentlichen  den  Streit  der  Frauen  und  die  Er- 
mordung des  Helden. 

Dies  die  jüngste  Hypothese  über  die  Entstehung  des 
Nibelungenliedes,  soweit  sie  liir  das  Gebiet  der  folgenden 
Untersuchung  in  Betracht  kommt.  Sie  bewegt,  sich  sicher 
and  sacldich,  was  den  ümdichter  und  Dichter  anlangt. 
Denn  hier  stützt  sie  sich  auf  greifbare  Kriterien.  Sie  holt 


„Dichtung**,  wie   ich   sie   in  Gegen- 
„Umdichtung"     der    Handschrift    A 
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dieselben  aus  Sprache  und  Metrik,  aus  dei-  materiellen  Er- 
zähliuigsart  ideu  Widersprüchen  oder  Wiederholungen  etc.) 
wie  ati8  culturellen  Indicien,  die  sich  im  Stoff  spiegeln.  Sie 
sondert  danach  die  neue  Zudichtung  von  der  alten  Dichtung, 
sie  hat  also  festen  Boden  unter  den  FüUen.  Ihre  Aufgabe 
war  es,  auf  Grund  der  einzelnen  Ergebnisse  sowohl  vom 
Umdichter,  wie  vom  Dichter  scharf  umrissene  PorträtKS  zu 
zeichnen  nach  der  spraclilichen,  metrischen,  fabulierenden 
und  culturellen  Seite  hin.  Das  ist  auch  mit,  TTliick  geschehen. 
An  die  Zeichnung  der  Porträts  der  Autoreu  der  zwei  Bücher 
von  H  und  T  konnte  sie  sich  freilich  mit  ihren  Kriterien 
nicht  mehr  erfolgreich  lieranmachen,  denn  deren  Original- 
Dichtungen  hegen  eben  niu*  mehr  in  der  Umformung  durch 
den  „Dichter"  vor. 

Bei  diesem  Stand  der  Dinge  Avird  es  die  Aufgabe  der 
folgenden  Untersuchimg  sein,  die  beiden  Autoren-Porträts 
des  Dichters  und  Umdichters  nach  der  kunsttechuischen 
Seite  hin  zu  ergänzen.  Gelingt  dies,  so  erhält  die  obige 
Hypothese  ihren  Wahrheitsbeweis.  Denn  es  kann  nur  ge- 
lingen, wenn  die  künstlerischen  Kriterien  directe  Zeugen- 
schaft für  die  persönliche  Individualität  der  beiden  Autoren 

i ablegen.  Principieil  ist  dies  möglich,  denn  die  künstlerischen 
Kriterien  sind  ihrer  Natur  nach  bei  weitem  feinfühliger 
und  verlässlicher  als  die  obigen. 

Der  Gang  der  Untersuchung  ist  hiebei  folgender.  Erst 

■  werden  für  die  Umdichtung,  wie  für  die  Dichtung  ge- 
sonderte künstlerische  Charateristiken  entworfen.  Sie  hatten 
ja  ihr  literarisches  Eigenleben.  Dann  wird  zur  Vergleichung 
beider  geschritten.  Immer  aber  muss  jedes  künstlerische 
Moment  für  sich  allein  betrachtet  werden.  Nur  in  solcher 
Weise  lassen  sich  die  individuellen  Besonderheiten  der 
beiden  Autoren  fassen,  können  die  früher  generell-objectiven 
Aussagen  der  Kriterien  individuell-subjectiv  werden.  Ge- 
schieht dies  mit  genügender  Consequenz  imd  Präcision,  d.  h. 
auf  allen  Punkten  und  in  jedem  Punkte  scharf,  und  er- 
weisen sich  die  Besonderheiten  jedes  Autors  eirdieitlich  in 
ihrer  künstlerischen  Tendenz,  so  muss  der  Autorenbeweis 
wohl  als  erbracht  angesehen  werden. 

Sollte  dieser  aber  nicht  gelingen,  so  verblieben  immer- 
hin die  künstlerischen  Charakterbilder  der  Umdichtung  imd 
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Dichtung  als  positive  Ergebnisse  bestehen.  Di©  beiden  w* 
präaentiren  ja  literarische  Documente  der  Zeiten,  denen 
sie  entstammen.  Ob  aie  ntui  ihre  Entstehimg  der  Arbeit 
eines  Autors  oder  mehrerer  Autoren  verdanken,  ist  in 
diesem  Betracht  gleichgiltig.  Weil  sie  literarische  Selbst- 
ständigkeit besessen  haben,  so  sind  sie  charakteristisch  iTlr 
die  Zeit  ihres  lebendigen  Bestandes^  für  die  ästhetische  Auf- 
fassuing  ihrer  Dichter  wie  ihrer  Leser.  Es  wird  aber  hoffent- 
lich gelingen,  dai-über  hinaus  den  Nachweis  fiir  die  künst- 
lerisch-persönliche Existenz  des  Umdichters  und  Dichters 
zu  erbringen. 


I 


I.  Die  Composition. 

A,  Bio   formale   (Joiiiposition. 

Von  Composition  kann  hier,  wo  nur  der  erste  Theil 
des  Nibelungenliedes,  nämlich  die  Siegfridsgeschichte  (S) 
in  die  Untersuchung  einbezogen  wird,  blol3  mit  einer  ge- 
wissen Einschränkung  gesprochen  werden.  Doch  da  dieser 
stattliche  Bruohtheil  innerhalb  der  ganzen  Dichtung  eine 
stark  separierte  Stellung  einnimmt,  also  bis  zu  einem  ge- 
wissen Grade  ein  künstlerisches  Eigenleben  führt,  so  zeigt 
auch  die  innere  geistige  Grliederung  dieses  Theiles  eine  ab- 
geiTindete  Oeschlossenheit.  Die  Frage  nach  der  Composi- 
tion ist  eine  zwiespältige,  da  es  sich  sowohl  um  die  der 
Umdiclitung  (S*),  wie  um  die  der  Dichtung  (S')  handelt. 
Erleichtert  wird  die  Antwort,  wenn  man  erst  die  Btofifliche 
Gliederung  ins  Auge  fasst. 


^s 


1.  Die  Stoff Üche  Gliederung  von  S^. 

S^zerfallt  in  zwei  Theile,  wovon  der  erste  als  Hauptereig 
Siegfi-ids  Hochzeit  (H^),  der  zweite  Siegfrids  Tod  (T*)  enthält. 

Beide  Theile  zeigen  eine  Untertheilung  in  je  sechs  Ab- 
schnitte, u.  zw.  H*: 

Str.     1—187=  644  Zeil  (+ 4  ZeU.  Einl.) 

„    188-268=  504     „ 

„    264—323=  240     „ 

„    824-495=  6b4     „    (-|-4Zeü.Eiiil.) 

,    496-671=  804     „ 

„    572-662=  364     „ 


1.  Siegfrids  Ankunft  inWorms 

2.  Der  Sarhsenkrieg 

3.  Fried enst'est  zu  Worms 

4.  Kampf  um  Prilnhilt 

5.  Verlobimgsfest  in  Worms 

6.  Günthers  Brautnacbt 


H>  =  2640  ZeU.  (-|-  8  Zeil.  Einl.) 
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u.zw.  T^: 


1.  Siegtrid  u.  Kiimhilt  nach 

^m 

Worms  geladen                 Str. 

fifiR—  766  = 

376  Zeil.                "^^ 

2.  Streit  der  Frauen  u.  Ver- 

m 

schwörung  geg.  Slegfrid     „ 

757—  819  = 

252    „ 

8.  Einleitung  zur  Jagd            „ 

820—  Hö8  = 

166    „ 

i.  SiegCrids  Ermordung           „ 

859-  948  = 

332    „     (-fSZeil.Einl.) 

B.  Krimhilts  Klage                   „ 

944-1012  = 

276     „ 

8.  Der  Nibehmgenhort            „ 

1018—1082  = 

280    „ 

T»  =  1672  Zeil.  (+ 8  Zeil.  Einl.) 

2.  Die  «totrilche  Gliederung  von  S'. 

Sie  ist  ganz  dieselbe  wie  von  S'"*,  nur  da.s8  rlie  Haupt- 
theUe  und  deren  Abschnitte  in  ihren  Längen  verkürzten 
MalJätAb  aufweisen. 

Es  umfasst  H'  1372  Zeilen  u.  zw.  in  1,  224  Zeilen, 
in  2.  a08,  in  3.  224,  in  4.  168,  in  6.  2»)  und  in  6.  168 
Zeüen, 

Es  umfasst  T«  1288  Zeilen  u.  zw.  in  1.  328  Zeilen,  in 
2.  220,  in  3.  1B2,  in  4.  224,  in  5.  196  und  in  6.  168  Zeilen. 

3.  Die  Compoittlon  von  S^  und  S^ 

Sie  folgt  den  Oruiidliaien  der  stofflichen  Glierlerung: 
H  enthält  des  Helden  Versündigung,  T  seine  Sühne. 

Vergleicht  man  diese  compositionelleu  Haupttheile,  so 
verhält  sich: 

a)  in  der  Umdichtung:  H  :  T  --  2640: 1672  =^      l^/s :  1 
bj   ^     „     Dichtung:  =1372:1288  =  +!      :1 

Die  Dichtung  zeigt  also  Ebenmäßigkeit  der  obersten 
Glieder,  die  Umdiohtung  gestaltet  den  ersten  Theil  viel 
breiter  funi  •'',5),  als  den  zweiten,  indem  sie  hier  ihre  Vor- 
lage riesig  aufquillt:  sie  setzt  sich  schwerfUllig  in  Gang. 


Es  handelt  sich  nun  um  die  compositionelle  Gliederung 
der  Haupttheile  im  einzelnen. 

a)  H. 

H  sondert  sich  vor  allem  in  zwei  orgam-sche  Abschnitte : 
1.  in  die  Einleitung,  welche  die  Exposition  und  das 
erregende  Moment  bringt  und  in  Hi   enthalten  ist, 
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2.  in  die  eigentliche  Handlung,  welche  in  Ha—«  ent' 
halten  ist. 

Vergleicht  man  diese  beiden  Theile  miteinander,  so  ver- 

hält8ich:      H.^.H^,_«  =  544:2096  =  l:-4 
H'i  :H»t-6  =224:  1148  =  1: -1-6 

In  der  Umdichtnng  ist  also  die  Einleitung  relativ  vieT 
länger,  als  in  der  Dichtung:  wieder  ein  Zeichen,  dass  sich 
erstere  schwerfällig  in  Qang  setzt. 

Die  Handlung  von  H  zeriallt  in  drei  Theile: 

1.  Siegfrid  bereitet  seine  Werbung  um  Krimhilt  vor 
(in  Hb-s); 

2.  Siegfrid  wirbt  um  Krimliilt  (in  H4-5); 

3.  Siegfrid  versündigt  sich  (in  H«). 
So  erhebt  sich  die  Handlung  über  die  in  zwei  Phasen 

gegliederte  Verwicklung  zum  Höhepunkt.  NaturgemäÜ  muss 
sich  bei  guter  Darstellung  das  Tempo  der  immer  intensiver 
gerafchenden  Handlung  beschleunigen,  müssen  sich  ihre 
Theile  immer  mehr  verkürzen. 

Dies  zeigt  die  Dichtung,  denn  es  hat: 

ihrer  Verwicklung  erste     Phase  632  Zeilen 

„  „  zweit©      „       448      „ 

ihr  Höhepunkt  168       ^ 

Anders  die  ümdichtung,  denn  es  hat: 

ihrer  Verwicklung  erste     Phase  744  Zeilen 

„  „  zweite       „       988       „ 

ihr  Höhepunkt  364      ^ 

In  der  ümdichtung  wird  also  überall  verbreitert,  in  der 
zweiten  Phase  aber  so  stark,  dass  das  Ganze  die  Steigerung 
des  Tempos  seiner  Handlung  verliert,  die  sich  in  der  Dich- 
tung so  mächtig  entfaltet.  Wiederum  erweist  sich  die  üm- 
dichtung als  schwerfailig. 

Und  dies  nicht  minder,  wenn  man  Verwicklung  gegen 
Höhepunkt  setzt.  Es  verhalten  sich  diese  beiden  Compoai- 
tionsglieder 

in  H»  wie     980:168^ -6      :1      • 
„    H«     „     1732  :  364  =      4%  :  1 
Die  Dichtung   bringt   also  den  Abschluss  —  hier  den 
Höhepunkt  —  viel  wirksamer,  viel  knapper  heraus,  als  die 
alles  yerscbleppende  ümdichtung. 
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hj  T. 

Hier  sind  die  Unterschiede  zwifichen  den  beiden  Ver- 
sionen nichb  80  groß  wie  in  H,  aber  sie  bestehen  gleicher- 
maßen aus  VerscHechterungen,  die  die  ümdichtiing  an  der 
Dichtung  vollzogen  hat. 

Auch  T  zerfallt  compositionell  in  zwei  Theile,  in  die 
wirkliche  Handlung  (in  Ti-«),  welche  die  Ereignisse  bis 
Siegfride  Tod  umfasst,  und  in  deren  Epilog  (in  Ta-»), 
welcher  im  wesentlichen  Krimhilda  Klage  und  Trauer  ent- 
hält. Es  verhalten  sich  diese  beiden  Theile: 

in  T'  wie     924  :  364  =  2'/i :  1 
„   T«     „     1116:666^2     :1 

Die  Umdichtung  gestaltet  also  den  handlungslosen 
und  damit  minder  wichtigen  Schlusstheil  wiederum  viel 
breiter  als  die  Dichtung,  sie  verschleppt  bei  ihrer  Schwer- 
fäUigkeit  das  Ende. 

Der  organische  Theil  von  T  gliedert  sich  in  die  Ein- 
leitung (Ti)  und  in  die  eigentliche  Handlung  (Tg-*),  die 
wiederum  in  die  Entwicklung  (Tj-s)  und  in  die  Kata- 
strophe (T*)  zerfallt.  Auch  hier  werden  sich  bei  guter  Dar- 
stellung die  einzelnen  Abschnitte  relativ  verkürzen  müssen, 
um  die  immer  intensiver  geratbende  Handlung  iu  ein  immer 
rascheres  Tempo  kommen  zu  lassen.  —  Die  Einleitung 
darf  hier  breiter  werden  im  Verhältnis  zur  eigentlichen 
Handlung,  um  einerseits  einen  Ruhepimkt  gegenüber  der 
aufgeregten  Darstellung  des  Höhepunkts  gewähren  zu 
können,  andererseits,  um  gegen  die  absinkende  Handlung 
der  Entwicklung  den  nöthigen  Contrast  zu  schaffen. 

Vergleicht  man  die  Einleitung  mit  der  eigentlichen 
Handhmg   in   Dichtung   und  Umdichtung,   so  verhält  sich: 

T'i  :T'2-4  =328:696  =  1:1% 
T»,  :T'äi-4  =  376:740=l:2 

Die  Dichtung  hat  also  die  längere  und  damit  bessere 
Einleitung.  Vergleicht  man  die  Verwicklung  (Tj-a)  mit 
der  Katastrophe  (T«)  in  Dichtung  und  Umdichtung,  so  ver- 
hält sich: 

T'a-a  ;  T'«  :=  372  :  224  =  l«/a  :  1 
T»s_8  :  Th  =  408 :  832  =  1  »/ß  :  1 


Die  Dichtung  hat  also  die  kürzere  und  damit  bessere 
Katastrophe.  Kurz,  der  vom  sich  steigernden  Tempo  der 
Darstellung  geforderte  relative  Verkürzuugsprocess  der  ein- 
zelnen compositionelleu  Theiie  vollzieht  sich  nur  in  der 
Dichtung  mit  ilircr  langen  Einleitung,  längeren  Entwickltang 
und  kürzeren  Katastrophe,  wälu-eud  in  der  Umdichtung  mit 
ihrer  kurzen  Einleitung,  kürzeren  Entwicklung  und  längeren 
Katastrophe  eine  zweck-,  d.  h.  stilwidrige  Gestaltang  der 
compositionellen  Theiie  eingetreten  ist.  Kam  im  ersten 
Theil,  in  H,  die  Umdichtung  vor  Schwerfälligkeit  iiicht 
rasch  genug  in  medias  res  hinein,  so  kommt  sie  —  wieder 
aus  Schwerfälligkeit  —  im  zweiten  Theil,  in  T,  mediis  e 
rebus  nicht  rasch  genug  heraus. 

Fasst  man  die  Erscheiniingen  zusammen,  so  ergibt 
sich  für  S'  eine  Compositionsart,  die  man,  weil  sie  die 
natürlichen  Anforderungen  befriedigt,  als  regulär,  d.  h.  gut 
bezeichnen  muss.  Hingegen  zeigt  S*  vielfach  Verschlechte- 
rnngen.  Weil  diese  durchaus  ein  und  derselben  geistigen 
Ursache,  nämlich  schwerfalliger  Breitapurigkeit  entspringen, 
so  gewinnt  die  Oomposition  von  S-  tendenziösen  Charakter 
und  damit  persönliche  Physiognomie.  Und  dies  um  so 
schärfer,  als  ja  S*  nur  eine  Umarbeitung  von  S'  ist,  sein 
Verfasser  also  die  Änderungen,  welche  das  künstlerische 
G-esammtbild  verschlechtem,  spontan -bewusat  angebracht 
hat.  Der  Umdichter,  von  dem  man  hienach  sprechen  darf, 
verbreitert  seine  Vorlage,  aber  immer  am  unrichtigen  Ort; 
er  charakterisiert  sich  in  corapositioneller  Hinsicht  negativ 
durch  einen  auffallenden  Mangel  an  Formgefiihl,  positiv^ 
durch  saloppe  Behaglichkeit. 


B.  Die  elemcntnre  ConiiKtsitioii. 

Der  Kern  der  Siegfridsgesclüchte  ist  volkssagenmäßig 
alt  und  heroischer  Art.  Bei  der  Modernisierung,  welche  mit 
ihm  durch  die  Dichtung  (S')  vorgenommen  wurde,  traten 
höüsche  Elemente  hinzu,  imlom  das  heldische  Milieu  zum 
ritterlichen  umgestaltet  wurde.  Das  war  eben  kein  bloJJer 
Costümewechsel.  Mit  dem  höfischen  Costüme  kam  auch  der 
höfische  Geist  über  den  heroischen  Stoff  und  in  weiterer 
Ausbildung    setzten    sich    neue   Uandlungselemeute  au  die 
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alten.  Der  Umbüduugsprocess  war  kein  glüoklicher,  denn 
er  hat  sein  natürliches  Ziel,  die  Schöpfung  einer  Neu- 
dichtimg,  so  wenig  erreicht,  daas  man  Altes  luul  Neues, 
Heroisches  und  Höfisches  im  wesentlichen  im  Gedichte  zu 
scheiden  vermag,  weil  dieser  Process  sich  mehr  mechanisch 
als  organisch  vollzogen  hat. 

Vom  Standpunkt  künstlerischer  Betrachtung  ist  diese 
Scheidung  jedoch  nothwendig,  denn  das  heroische  und 
höfische  Element  sind  dem  Wesen  nach  so  sehr  ver- 
schieden, dasa  naturgemäß  ilire  poetischen  Ausdrucksformen 
stark  voneinander  abweichen  müssen.  Das  heroische  Ele- 
ment ist  fabulistischer  Art:  es  begnügt  sich  mit  der  Dar- 
stellung des  Factischen  und  verschleiert  die  einlache  Psycho- 
logie seiner  Geschehnisse  durch  die  Fabel;  in  der  Darstel- 
lung charakterisiert  es  sich  durch  gedrungene  Knajijjheit. 
Das  höfische  Element  ist  psychologischer  Art:  es  drängt 
auf  die  Darstellung  der  geistigen  Motive  der  Handking;  da- 
bei spielt  das  modern-ritterliche  Milieu  mit  seiner  galanten 
Etikette  eine  große  Holle,  so  dass  nicht  nur  aus  inner- 
lichem, sondern  auch  aus  äußerlichem  Grunde  die  Dar- 
stellung hier  zu  einer  ziemlichen  Breite  gedeihen  muss. 

Prüft  man  S  auf  das  heroische  und  höfische  Element 
hin,  so  zeigt  H  vorwiegend  heroisches  Gepräge,  T  vor- 
wiegend höfisches.  Von  den  sechs  Absclmitten  von  H  sind 
nämlich  vier  (u.  zw.  der  1.,  2.,  4.  und  (>.)  heroisch  und  nur 
zwei  (der  3.  und  6.)  höfisch,  von  den  sechs  Abschnitten  von 
T  aber  sind  zwei  (u.  zw.  der  2.  imd  4.)  heroisch  und  vier 
(der  1.,  3.,  B.  und  6.)  höfisch. 

Es   fragt   sich    nun,    wie   sich  die  beiden  Elemente  in 
den   beiden  Versionen   S'  und  S*  ihrer  Stärke  nach  (aus- 
gedrückt durch   die  summarischen  Zeilenziffem)  verhalten. 
S' :  her. :  höf.  =  1311  '/^  :  1348'/«  =^1      :  -f  1 
S « :  =  2679  Va  :  1 632  V»  =  1  'j»  :      1 

Es  ergibt  sich  also  die  nur  scheinbar  überraschende 
Thatsache,  dass  die  Dichtung  höfischer,  die  Umdicktung 
heroischer  ist,  dass  also  auf  die  ritterliche  Modernisierung 
des  heroischen  Stoffes  eine  volksthümliche  Archaisiening 
des  hüfisierten  Stoflies  ins  Heroische  zurück  erlblgt  ist.  Der 
Umdiohter,  der  sich  schon  in  seiner  Compositionsart  per- 
sönlich fassen  liei3,  tritt  also  in  seiner  stoti'lichen  Neigung 
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abermals  persönlich  hervor.   War  er  echlecht  in  der  Sloff- 
gliederuDg,  so  ist  er  unmodern  in  der  Stoffwahl. 

Die  Art  der  Umgestaltung  von  S'  zu  S^  liegt  offen 
zutage.  Der  Umdichter  erweitert  das  vorwiegend  heroische 
H'  sehr  stark: 

H' :  H=^  =  1372  :  2640  =  1 :  — 2 
das  vorwiegend  höfische  T'  nur  um  ein  ganz  geringes: 
T':T*=  1288:1672^  1:+1'/* 
Verfolgt  man  die  Erscheinungen  ins  Detail,  so   ver- 
hält sich: 
a;  In  S> :  in  Hl  her. :  ho£  ^  867'/3  :  604'/«  —  —18/4  :      1 
„    T'  =444     :844     =     1      :— 2 

Es  überwiegt   also   in  H'  das   heroische  Element   das 
höfische  nicht  so  stark,  aJg  in  T '  das  höfiöche  das  Keroisclie. 
S'  hat  also  eine  allgemeine  Vorliebe  für  das  höfische,  u.  zw. 
in  Harmonie  mit  den  conträren  Tendenzen  von  H  und  T. 
hj  In  S«:  in  H«  her, :  höf.  =-  2095  Vs  :    644'/»  =  — 4  :      1 
T''  =    584      :1088     =      1 :  — 2 

Es  überwiegt  also  im  heroischen  H'*  das  heroische  Ele- 
ment das  höfische  ganz  gewaltig,  während  im  höfischen  T' 
das  höfische  Element  dan  heroische  recht  stark  überwiegt. 
Man  sieht,  die  Arbeit  des  Umdichters  ist  keine  harmonische, 
sie  ist  einseitig  positiv,  indem  er  dort  wo  er  bereits  heroische 
Tendenzen  vorfindet,  nämlich  in  H',  seiner  stoffhchen  Nei- 
gimg haltlos  die  Zügel  schieJien  lässt,  während  er  da,  wo  ihm 
unsympathische,  liöfisthe  Tendenzen  entgegentreten,  nämUch 
in  T',  dieselben  nicht  zügelt  —  sei  es  direct  durch  Vor- 
kürzung des  höfischen  Theiles  der  Vorlage,  sei  es  indirect 
durch  Verstärkung  des  heroischen  Theiles  der  Vorlage. 

Der  Umbildungsprocess  von  S'  zu  S-,  also  die  persön- 
liche Arbeit  des  Umdichters  erfalirt  durch  die  Vergleichung 
im  einzelnen  charakteristische  Lichter. 
Es  verhält  sich: 

im  her.:  H':H2  — 8677» 

Ti:T«=.444 
im  höf.:  T>  ;  T«  =  844 

H':H«  =  60472 
Der  „heroische"  Umdichter  steht  der  heroischen  Haupt- 
partde,  nämlich  heroisch  H^  natürlich  am  sympathischsten 


2095'/«  =  1. 

.2> 

584      —  1 

•l'/a 

1(J88      ^-  1 

l'/i 

544'/*  —  1 

1'/.. 

renüber  und  darum  verbreitert  er  sie  weitaus  am  meisten 
(um  viel  mehr  als  das  Doppelte).  Die  heroische  Neben- 
partie T'  steht  —  als  Enclave  im  höfischeu  T'  —  seinem 
heroisch-schlagenden  Herzen  bedeutend  femer,  darum  ver- 
breitert er  sie  nur  um  '/a ;  er  befindet  sich  hier  unter  dem 
negativen  Einiluss  der  Nachbarschaft.  Die  hütisclie  Haupt- 
partie, nämlich  höfisch  T',  verbreitert  er  sehr  wenig,  nur 
um  7*-  üie  hüfiaehe  Nebenpartie,  nämlich  höfisch  H',  scheint 
ihm  in  Uirer  höfischen  Art  durch  ihre  Lage  inmitten  des 
geliebten  heroischen  H'  doppelt  unsympathisch,  er  ver- 
breitert hier  gar  nur  um  '/is;  wiederum  steht  er  unter 
dem  Einfluss  der  Nachbarschaft. 

Überechaut  man  die  Erscheinungen,  so  ergibt  sich  für 
die  Verfassung  von  S'  noch  keine  persönliche  Physiognomie; 
wold  aber  gewinnt  eine  solche  der  Verfasser  von  S*,  der 
ümdichter.  Er  bezeugt  unwillkürlich  seine  grob-stofflichen 
Neigungen  und  Abnpip;ungen  aufs  deutlichste  in  positiver 
und  negativer  Art  und  immer  in  mikünstlerischer  Art,  er 
enthüllt  sich  auch  als  Sclave  der  Tendenzen  seiner  Vorlage, 
ob  tliese  nun  innerhalb  der  jeweihgen  Partie  liegen  oder 
auch  nur  aus  der  Naelibarpartie  herüberwirken.  Der  Üm- 
dichter ist  zugleich  brutal  und  schwächlich,  brutal  in  seinem 
„heroischen"  Heilihuuger,  schwächlich  in  seiner  „höfischen" 
Copiererei. 

n.  Die  Darstellung. 

Nach  der  Bestimmung  der  geistigen  Gliederung  und 
der  geistigen  Elemente  von  S'  und  S-  wendet  sich  die 
TJntersuchmig  jetzt  der  künstlerischen  Darstellimg  im  be- 
sonderen zu.  Die  Mittel  der  Darstellung  sind  tJieils  formaler, 
iheils  elementarer  Natur.  Sie  sind  formal  in  den  episch 
oder  dramatisch  gestalteten  Bildern,  aus  welchen  sich  das 
Epos  ideell  zusammensetzt ;  sie  sind  elementar  in  dem  episch 
oder  dramatisch  stilisierten  Texte,  der  Materie  des  Epos, 


A,  Die  formale  Darstell nnur. 

Für  die  epischen  und  dramatischen  Bilder  kommt  deren 
Zahl,    Masse    und  Länge    in    Betracht,    um    die    Häufigkeit 
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ihres  Auftretens,  die  Wucht  ihrer  Gesammtwirkxing  und  die 
Stärke  ihrer  Einzel-Erscheinung  verainnllchen  zu  können.  Ea 
soll  vorerst  eine  allgemeine  Charakteristik  von  S*  und  S* 
gegeben  werden. 

1.  S*. 

"Wie  überall  sind  auch  hier  die  dramatischen  Bilder 
zahlreicher,  massiger  und  länger  als  die  epischen,  weil  sie 
sowohl  zur  präcisen  Darstellung  des  fabuhstisohen,  wie  zur 
lebendigen  Darstellung  des  psychologischen  Element«  sich 
besser  eignen  als  die  epischen.  S*  hat  40  epische  Bilder  von 
123073  Zeilen  imd  74  dramatische  Bilder  von  3081'/«  Zeüen. 
Die  Durchsclinittslänge  beträgt  also  für  das  epische  Bild  r 
30  Zeilen,  für  das  dramatische  Bild:  41  Zeilen. 

Theilt  man  die  Bilder  in  kurze  (bis  20),  in  mittlere 
(bis  60)  und  in  lange  (bis  180  Zeilen),  so  verhält  sich: 


bei  den 


B. 


1% 

3'/., 

1, 
1. 


kurz :  (mittel  -|-  lang)  =  16  :  26  =  1 
„      „      dr.    „  =18:66=1 

„      „      ep.    „  mittel  ;   lang  =21:   4  =  B'/« 

„      „     dr.    „  =38:18  =  2'/. 

Danach  erweist  auch  das  Detail  die  Tendenz  nach  Kürze 
beim  epischen  Bild,  die  Tendenz  nach  Länge  beim  drama- 
tischen Bild. 

2.  S'. 

S'  hat  25  epische  Bilder  von  696 '/s  Zeilen  und  56  drama- 
tische Bilder  von  2064 '/a  Zeilen.  Die  Durehschnittslängo 
beträgt  also  für  das  epische  Bild:  24  Zeilen,  für  das  drama- 
tische Bild:  37ViJ  Zeilen. 
Weiters  verhält  sich; 
bei  den  ep.  B. :  kurz  :  (mittel  -{-  lang)  =  13  :  12  =  -|- 1 
„       „     dr.    „  =^14:41=      1 

„       „      ep.   „  mittel  :   lang  ^5=  12 :    0  =     oo 

„       „      dr.    „  =27:14=      2 

Danach  erweist  auch  hier  das  Detail  die  Tendenz  nach 
Kurze  beim  episohen  Bild,  die  Tendenz  nach  Läng^  beim 
dramatischen  Bild. 

3.  S'  und  S". 

Vergleicht  man  die  ritterlich -modische  Version  mit  der 
volksthümlieh-unmüdisohen,  so  ergeben  sich  im  Princip  die- 
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selben  Verhältnisse,  was  bei  der  Allgemeingiltigkeit  dieser 
primären  DarsteUungsmaximen  nicht  auffallen  kann.  Sieht 
man  aber  näher  zn,  so  zeigt  sieh  eine  starke  Nuance:  in 
S' ist  das  dramatische  Bild  im  Vergleich  mit  dem  epischen 
quantitativ  und  qualitativ  stärker  herausgearbeitet  als  in  S^. 
Dieses  trägt  eine  relative  V^oriiebe  für  das  epische  BUd 
zur  Schau. 

Es  verhält  sich  nämlich: 


=     40 


^1,  numerisch:  inS':  ep.B,:dr.B.=     26 

n  °  • 

2.  quantitativ:  „  S': 

3.  in  Diirchschnittslänge: 

inS': 


=  B9BV2 :2064  V« 
=  1230'/«:  3081  Vä 


66  =1 
74  =1 
1 
1 


2V5 

3'/, 

2'/. 


=     24     :      37'/3=-l:-|-lVä 
=     30     :     41      =1:      l'/s 

Danat'h  charakterisiert  sich  im  allgemeinen  die  formale 
Darstellnng  in  S'  als  gedrungener,  bestimmter,  lebendiger; 
die  von  S'  als  breiter,  verschwommener,  weniger  lebendig. 
So  muss  S'  künstlerisch  fiir  hesser,  S*  füi'  schlechter  erklärt 
werden.  Es  zeigt  sich  auch  hier  wiederum  die  Minder- 
wertigkeit des  Umdichters. 


Bei  dieser  auramarischen  Charakteristik  darf  die  Unter- 
suchung nicht  stehen  bleiben,  sie  muss  vielmehr  im  einiselneu 
zeigen,  wie  dieselbe  zustande  kommt.  Die  beiden  Epen 
theiien  sich  gleichermaßen  in  heroische  und  höfische  Partien. 
Das  heroische  Element  drängt  nach  Darstellung  in  epi- 
schen Bildern,  das  höfische  nach  solcher  in  dramatischen. 
Da  in  quantitativer  Beziehimg  S'  mehr  höfisch,  S-  mehr 
heroisch  ist,  kann  die  obige  Zusammenfassung  wei'tlos,  weil 
im  Endergebnis  selbstverständlich,  erscheinen.  Freilich  nur 
unter  der  Voraussetzung,  dasa  in  S'  wie  in  S"  die  heroischen, 
beziehungsweise  die  höfischen  Partien  in  gleicher  Art  darr 
gestellt  werden.  Es.  fragt  sich  also,  ob  dies  der  Fall  ist. 

Doch  auch  die  obigen  Znsammen fassungen  (heroisch 
8>  =  H'-|-T',  höfisch  S'  =  T'-|-H>;  heroisch  S*=- H« -f 
-f  T",  höfisch  Sä  =  T3  4-  H")  sind  unstatthaft.  Denn  es  muss 
untersncbt  werden,  ob  in  S*,  respective  S'  die  Darstellung 
des  heToischeu,  respective  des  höfischen  Elementes  eine  in- 
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dividuelle  —  also  gleichmäßige  —  ist  oder  nicht.  Beide 
Fälle  siind  möglich:  Umdichter  und  —  posito  —  Dichter 
können  künstlerisch  starke  oder  schwache  Individualitäten 
sein;  der  Dichter  kann  etwa  nur  eine  leere  Fersonification 
sein  oder  es  können  ihm  —  wenn  er  persönlich  zu  fassen 
iat  • —  Vorlagen  verschiedener  und  damit  wohl  auch  ver- 
schiedenartiger „Vordichter"  vorgelegen  haben. 

Es  handelt  sieh  also  zunächst  darum,  die  Gleichheit  oder 
Verschierleuheit  der  Darstellung  in  den  heroischen  Partden, 
respective  in  den  höfischen  Partien  innerhalb  der  einzelnen 
Versionen  nachzuweisen  oder  —  kürzer  gesprochen:  man 
muse  die  geistige  Einheit  der  heroischen,  respective  höfischen 
Darstellung  prüfen. 

1.  S.* 
a)  Die  heroischen  Partien« 
Es  verhält  sich:  in  numerischer  Hinsicht: 

in  her.  H'' :  ep.  B. :  dr.  B.  ^  20 :  34  =  1 : 1«/* 
„    her.  T*:  =    2:10=1:5 

in  Bezug  auf  die  Masse: 

in  her.  H» :  ep.  B. :  dr.  B.  =*  587'/« :  IBOS'/»  =  1 : 2«/8 
^    her.  T^r  =108      :    476      =:=1:4«/b 

Es  bestehen  also  sehr  große  Unterschiede  in  der  hero- 
ischen Darstellung  zwischen  heroisch  H"  und  heroisch  T*. 
Ersteres  begünstigt  die  epischen  Bilder  sehr  stark,  während 
letzteres  eine  Abneigung  gegen  dieselben  deutlich  zur  Schaa 
trägt.  Von  einer  individuellen,  heroischen  Darstellung  kann 
beim  Umdichter  nicht  gesprochen  werden. 


h)  Die  böflsclien  Partien. 
Es  verhält  sich:  Ln  numerischer  Hinsicht: 
in  höf.  T«:   ep.  B. :  dr.  B.  =*  14  :  20  =  1 
„    höf.  H*:  =    4:10  =  1 

in  Bezug  auf  die  Masse: 

in  höf.  T-;   ep.B.:dr.B 
„    höf.  H^: 


IV. 

2«/. 


386:702  =  l:l*/6 
149  :  395  =  1  : 2«/« 

Es  bestehen  also  sehr  große  Unterschiede  in  der  höfi- 
schen Darstellung  zwischen  höfisch  T"  und  höfisch  H*. 
Ersteres  begünstigt  die  epischen  Bilder  stark,  letzteres  nicht 
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Von  einer  individuelleu,  höfischen  Daxstellung  kann  beim 
UmdieLter  nicht  gesprochen  werden. 

Über  dieses  negative  Ergebnis  hinaus  kann  man  aber 
zu  einem  positiven  gelangen,  wenn  man  statt  nach  den  stoff- 
lichen Partien  zu  oberst  die  Scheidung  nach  den  composi- 
tiouelleu  Htiupttlieilen  H  und  T  durchführt  ixnd  wenn  man 
sich  hiebei  den  allgemein  giltigen  Grundsatz  vergegen- 
wärtigt, dass  die  höfisch-psycliologische  Partie  nach  epischen 
Bildern  stärker  streben  niuss  (weil  infolge  der  Abneigung 
gegen  das  fabuUstische  Element  dieses  hier  im  summarischen 
Bericht  der  epischen  Bilder  abgethan  wird,  wozu  eben  mehr 
und  längere  epische  Bihler  uöthig  sind),  dass  hingegen  die 
heroisch  -  fabuhstische  Partie  nach  dramatischen  Bildern 
stärker  streben  muss  (weil  sie  diese  zur  präcisen  Herausar- 
beituug  ihres  bevorzugten  fabulistischen  Elementes  braucht, 
so  dass  hier  die  epischen  Bilder  seltener  und  kürzer  werden). 

Sondert  man  also  nach  T^  und  H*,  so  zeigt  T''  stil- 
reine Verhältnisse,  denn  es  verhält  sich: 

1.  in  seiner  heroischen  Partie: 

©p.  B. :  dr.  B.  =  1  :  5      (an  Zahl),  =  1  :  4»/5  (an  Masse); 

2.  in  seiner  höfischen  Partie: 

=  1  :  l'jj  (an  Zahl),  =  1  :  Vj&  (an  Masse). 

Die  heroische  Pai'tie  strebt  also  nach  dem  dramatischen 
Bilde,  die  höfische  nach  dem  epischen  Bilde.  Hingegen  er- 
weist sich  H-  als  stil-mirein,  denn  es  verhält  sich: 

1.  in  seiner  heroischen  Partie: 

ep.  B. :  dr.  B.  =  1  :  P/«  (an  Zahl),  =  1  :  2-7b  (an  Masse); 

2.  in  seiner  höfischen  Partie: 

=  1:2'/«  (an  Zahl),  =  1  :  2»/3  (an   Masse). 

Die  Unterschiede  zwischen  den  beiden  Partien  ver- 
wischen sicli  also  in  H*  fast,  und  so  weit  sie  bestehen,  zeigen 
sie,  dass  hier  die  heroische  Partie  mehr  in  höfischer  Art, 
die  höfische  Partie   mehr   in  heroischer  Art  dargestellt  ist. 

Diese  äußerlichen  und  innerlichen  Widersprüche  cha- 
rakterisieren das  künstlerische  Gebaren  des  ümdichters 
aufs  schärfste  und  pei'sönlichste.  "Wie  früher  nachgewiesen 
worden,  hat  er  zu  T'  sehr  wenig  hinzugedichtet  (T':T'  = 

Fiüplior,  Kuns^ormon  d.  mittololi,  Epot.  7 
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1 :  4-1'/«),  zu  H'  sehr  viel  (H' :  H«  =  1 :  —2).  Weil  nun  T» 
stilrein,  H''  stilunrein  ist,  so  zeigt  sich,  dass  er  nur  in  der . 
Abhängigkeit  von  der  Vorlage  stilrein  arbeitet,  in  seinem 
freien  Schauen  aber  stilunrein  wird.  Diese  seine  individaelle, 
künstlerische  Sttimperei  wirkt  nm  so  greller,  ala  or  in  H* 
schon  durch  die  "Wticht  der  heroischen  Masse  über  die 
höfische  (her.  :höf.  =i — 4:1),  also  durch  die  formale  Ten- 
denz des  stark  dominierenden  StofftiS  hätte  zu  formal  rich- 
tiger, d.  i.  heroischer  Darstellung  getrieben  werden  sollen, 
und  (lies  umsomehr,  als  er  ja  selber  durch  seine  persön- 
liche Neigung  dieses  mächtige  stoflTliehe  Überwiegen  des 
heroischen  Elements  erzeugt  hat  (her.  H ' :  her.  H"  =  1 :  2*/b). 
Die  kiuisllerisc'he  Qualität  des  üuidirhters  in  Bezug 
aui  die  formale  Darstellung  ist  also  sehr  niedrig  zu  schätzen. 
Es  fehlt  ihm  an  Individualität  und  an  Formgefiihl:  trifft 
er  es  gut,  so  zeigt  er  sich  in  Abhängigkeit  vom  Vorbild, 
triÖl  er  es  schlecht,  so  erweist  er  sich  als  Neuschöpfor. 

2.  S'. 

Es  fragt  sich  nun,    ob    und  wie  weit    die  Dichtung 
der   heroischen,    bezw,   höfischen   Darstellung    eine    künst- 
lerische Einheit  zeigt. 

a)  Die  heroischen  Partien. 
Es  verhält  sich:   in  numerischer  Hinsicht: 
in  her.  H' :  ep.  B. :  dr.  B.  =  G  :  20  =  1 :  S'/s 
„      „     T':  =2:   8  =  1:4 

in  Bezug  auf  die  Masse: 

in  her.  H':  ep.  B.  :dr.  B.  =- 100:  767  =  1  :  T"/, 
„      „    T':  =    60:384^  l:6»/a 

Es  bestehen  also  nur  geringfügige  Unterschiede  in  der 
heroischen  Darstellimg  zwischen  H'  und  T'.  In  beiden 
überwiegt  das  dramatische  Bild  das  epische  sein*  stark  an 
Zahl  und  besonders  an  Masse:  in  H'  weniger  an  Zahl  als 
an  Masse,  in  T'  mein-  an  Zahl  als  an  Masse.  Die  Durch- 
sohnittslänge  des  wichtigen  dramatischen  Bildes  beträgt  in 
H'  38'/b  Zeilen,  in  T'  48  Zeilen;  man  darf  daher  sagen, 
dass  her.  T '  um  eine  Nuance  heroischer  ist  als  her.  H '. 
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b)  Die  höfischen  Partien. 
Es  verhält  sich:    in  numerischer  Hinsicht: 

in  höf.  T';  ep.  B. :  dr.  B.  =  13  :  17  -^  1 :  1  '/n 

„      ,    H':  =    4:10  =  1:2'/, 

In  Bezug  auf  die  Masse: 

in  höf.  T':  ep.  B. :  di-.  B.  =  '294  :  550  =  1 :  P/» 
„      „    H':  =- 141 :  363  =  1 : 2»/s 

Es  bestehen  also  keine  erheblichen  Unterschiede  in  der 
höfischen  Dar-stellung  zwischen  höfischem  T'  und  höfischem 
H'.  hl  beiden  überwiegt  das  dramatische  Bild  das  epische 
sowohl  an  Zahl  wie  an  Masse,  doch  so,  dass  sich  immerhin 
höfisch  H'  als  weniger  gut  höfisch  erweist  im  Vergleich  mit 
höfisch  T'. 

Fasst  man  die  Erscheinungen  zusammen,  so  muss  man 
sagen:  S'  ist  in  seiner  formalt-n  Darstellung  stilrein,  weil 
die  allgemein  giltigen  Merkmale  heroischer  Darstellung 
sich  in  beiden  heroischen  Partien,  die  der  höfischen  Dar- 
stellung in  beiden  höfischeu  Partien  finden,  so  dass  sich 
heroisch  S'  von  höfisch  S'  stark  unterscheidet. 

Schon  hienach  darf  man  von  einem  Dichter  von  S' 
sprechen,  weil  er  sich  in  der  Stilfestigkeit,  womit  er  den 
Tendenzen  des  Stoffes  zu  harmonischem  Ausdruck  in  der 
Form  verhilft,  als  künstlerische  iBdividualität  erwiesen  hat. 
Diese  lässt  sich  überdies  im  feineren  Detail  noch  persönlicher 
auszeichnen.  Es  hat  sich  vordem  gezeigt,  dass  S*  das  höfische 
Element  urgiert  (her.  :  höf.  =  1  :  -f-i),  was  nun  —  persönlich 
ausgedrückt  —  als  Vorliebe  des  Dichters  für  das  höfische 
Element  zu  fassen  ist.  Bei  dem  ritterlichen  Modeniisator 
des  alt-heroischen  Stoffes  ist  das  eine  selbstverständliche 
Erscheinung.  Zu  dieser  seiner  Vorliebe  für  das  höfische 
stimmt,  dass  er  die  grolie  höfische  Partie  in  T'  —  also  in 
dem  vor\viegend  höfischen  Haupttheil  von  S'  —  höfischer 
darstellt  als  die  kleine  höfische  Partie  in  H*  —  also  in 
dem  vorwiegend  heroischen  Haupttheil  von  S'. 

Der  Umstand,  dass  höfisch  H'  weniger  intensiv  höfisch 
dargestellt  ist,  enthüllt  eine  zweite  künstlerische  Eigenschaft 
des  in  der  Hauptsache  stilfesteu  Dichters,  nämlich  seine 
feinfühlige  Empfindung  für  die  stilistischen  Tendenzen  der 

7* 
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Nachbarschaft:  in  H'  ist  der  Stoff  vorwiegend  beroisob, 
also  auch  die  Daratellnng  vorwiegend  heroisch,  von  der 
somit  die  kleine  Knohivo  rles  höfischen  H'  in  ihrer  Dar- 
sbolhmg  etwas  abfärbt,  doch  nur  so  wenig,  dasa  das  hüHsche 
Element  hier  zwar  minder  gut  höHsch,  aber  immer  noch 
im   liötisrhi'ii  Typns  dargestellt  wird. 

Analogisch  wäre  zu  vernnithen,  dass  in  T '  die  hert>i9cho 
Partie  minder  gut  heroisch  dargestellt  würde.  Doch  das 
Gegentheil  hat  sich  erwiesen.  Am^h  dies  stimmt  zur  Fein- 
tuhligkeit  des  Dichters.  In  T',  wo  er  auf  diesem  überwiegend 
hüfiseheu  Gebiet  seiner  Neigung  zu  besonders  gut  höfischer 
Darstellung  die  Zügel  schießen  lässt,  fühlt  er  den  Controat 
in  der  kleinen  heroiscluMi  Partie  imd  bildet  dieselbe  aus 
dieser  künstlerischen  Empfindung  heraus  besonders  intensiv 
heroisch. 

Hat  S'  in  Bezug  auf  die  formale  Composition  eiue 
reguläre  Güte,  in  Hinblick  auf  die  elementare  Composi- 
tion eine  allgemeine  Vorliebe  für  den  höfischen  Stoff 
erwiesen,  so  waren  diese  Erscheinungen  zwar  geeignet, 
die  ideelle  Signatur  der  Dichtung  zu  bestimmen,  sie  waren 
aber  nicht  im  Stande,  die  künstlerische  Physiognomie 
de.s  Dichters  auszuzeichnen,  diesen  als  eine  persönhche 
Individualität  festzulegen.  Letzteres  scheint  mir  nun  durch 
die  h«jchst  persönlichen  Indicien  der  formalen  Darstellung 
geschehen  zu  sein.  Die  Darstellung  ist  zwar  im  groUen 
und  ganzen  stilrein,  bezeugt  also  für  den  Dichter  eine 
stilreine  Individualität,  die  auf  formalem  Gebiete  dem  Stoffe 
gibt,  was  der  Stoil"  verlaugt,  bezeugt  aber  zugleich  für  den 
Dichter  eine  stilfeine  Individiialität,  indem  er  im  besonderen, 
in  den  kleinen  Partien,  auf  die  nachbarlichen  Tendenzen 
der  großen  Partien  feinfühlig  reagiert,  sei  es  positiv-analo- 
gisierend  oder  negativ-contrastierend.  Dadurch  scheint  mir 
auch  für  S'  der  eine  Dichter  nachgewiesen. 

Es  wurde  eingangs  der  Vergleich  von  S'  zu  S*  sum- 
marisch durchgeführt.  Dies  soll  mm  in  detaillierter  Art  ge- 
schehen, um  das  früliere  Ergebnis  von  der  Güte  der  Dar- 
stellung in  S'  gegenüber  ihrer  Minderwertigkeit  in  8"  za 
specialisierou  und  durch  die  Art  der  Arbeit  des  Umdichters 
zu  erkläi*eu. 
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1.  Vergleich  von  T'  und  T". 

Da  der  Umdicbter  seine  Vorlage  durch  geringe  Zu- 
diolitiing  in  T' nur  wenig  verändert  hat,  weshalb  in  T^  die 
Darstellung  stilrein  bleibt,  so  soll  dies  leichtere  Thema 
zuerst  erledigt  werden. 

a)  Höf.  T'  und  höf.  T". 

Die  dominierende  Partie  in  T  ist  die  höfische. 

Es  verhält  sich:  in  numerischer  Hinsicht: 
in  hö£  T':  ep.  B. :  dr.  B.  =  13  :  17  =  1 ;  l'/a 
„      ^    T«:  =14:20  =  1:1'/» 

in  Bezug  auf  die  MasHo: 

in  höf.  T' :  ep.  B. :  dr.  B.  =-  294  :  560  =^  1 : 1»/, 


ips 


386:702=  1  :  IV» 


Die  Veränderungen  sind  ganz  geringfügig,   die  künst- 
lerische Physiognomie  bleibt  fast  dieselbe. 


b)  Her.  T'  und  her.  T-. 

Die  kleine  Partie  ist  in  T  die  heroisnhe. 

Es  verhält  sich:  in  numerischer  Hinsicht: 
in  höf.  T' :  ep.  B. :  dr.  B.  --  2  :    8  =-  1 :  4 
„      ,    T«:  =2:10=1:5 

iezug  auf  die  Masse : 

in  hüf.  T ' :  ej».  B. :  dr.  B.  =    ÜO  :  384  =  1 :  6-/5 
„      ^    T*:  =108:476  =  1:4"/.^ 

Die  Veränderungen  sind  auch  liier  noch  gering,  doch 
schon  merkbar:  die  epischen  Bilder  werden  unter  Verletzung 
der  Stilreinheit  wuchtiger  an  Masse. 

Auf  beiden  Gebieten,  dem  höfischen  wie  heroischen, 
zuigt  sich  des  Umdichters  Vorliebe  für  das  heroische  Ele- 
jjient,  insofern  er  die  dramatischen  Bilder  stärker  vermehrt 

die  epischen ;  zeigt  sich  seine  verbreiternde  Tendenz 
besonders  an  der  Mas.so  der  epischen  Bilder:  er  vermehrt 
die  höfisch-epischen  Bilder  um  — ^'/"i  ('^on  294  auf  386  Zeilen), 
die  heroisch-epischen  Bilder  gar  lun  'j^  (von  60  auf  108 
Zeilen). 
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2.  Vergleich  von  H>  mit  H*. 
a)  Her.  H'  und  her.  H». 
Die  dominierende  Partie  in  H  ist  die  heroische. 

Es  verhält  sich:  in  numerischer  Hinsicht: 

in  her.  H':  ep.  B.  :dr.  B.  ^    6:20  =  1:378 


iu  Bezug  auf'  die  Masse: 
in  her.  H ' :  ep.  B. :  dr.  B. 

«I  «  -LA       • 


=  20:34  =  1  il»/. 


=  100     :    767      =  1 :  7"/4 
=  ö87Vi:1508Vi  =  l:2»/j 


an  Durchschnittslänge: 
in  her.  H':  ep.  B. 


dr.  B.  =  16  «/a 
=  29'/i 


38Vs  =  l:2V> 

44'/3  =  l:l»'/4 


Der  Unterschied  springt  in  die  Augen:  H'  urgiert  In 
stilroiner  Art  das  dramatisch©  Bikl  an  Zald,  Masse  und 
Durchschuittslänge  im  Verhältnis  zum  epischen  Bilde,  H* 
urgiert  in  stihinreiner  Art  das  epische  Bild  an  Zahl,  Masse 
und  Durchachnittsl'ange  im  Verhältnis  zum  dramatischen 
Bilde. 

Verfolgt  man  die  umbildende  Arbeit  des  ümdichters, 
so  zeigt  siel),  dass  er  durchaus,  aber  sehr  verschieden  ver- 
mehrt uud  zwar :    au  Zahl : 

die  ep.  Bilder  von    6  auf  20,  also  um  das  S'/afache 

.     dr.       „  „     20     „     34,     „       „       „     P/i     „ 

an  Masse: 

die  ep.  Bilder  von  100  auf  587'/«,  also  um  das 
„     dr.      „  „     767     „  15087..,     „      „      „ 

an  Durchschnittelänge: 

die  ep.  Bilder  von  IG'/a  auf  297«,  ^o  ^^  ^^^  2fache 

„     dr.      „  „     3873     „    4473,     „       „       „     7«   « 

Der  Umdichter  vermehrt  in  H*  das  heroische  Element 
gegenüber  H'  im  ganzen  stolTlich  um  das  2''*/äfache;  doch 
bei  seiner  breiten  Geschwätzigkeit  hat  er  kein  Verständnis 
für  die  markige  Darstellung  im  dramatischen  Bilde,  sondern 
er  gibt  sich  im  krafllos-bequemen  epischen  Bilde  aus. 


6fache^^ 

4 
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*;  Höf.  H'  und  hat.  H«. 
Die  kleine  Partie  ist  in  H  die  höfische. 
Es  verhält  sich:  in  numerischer  Hinsicht: 
in  höf.  H' :  ep.  B. :  c3r.  B.  =  4  :  10  =  1 :  2'/* 
„      „    H^-  ==4:10^1:2'/. 

in  Bezug  auf  die  Masse: 

in  höf.  H« :  ep.  B. :  dr.  B.  ==  141  :  363  =  1 :  2»/. 
„      „    H«:  =  149  :  395  =  1 :  2«/3 

Es  ergibt  eich  keinerlei  Unterachied.  Diese  dem  „he- 
roischen" ümdichter  unsympatliische  höfische  Partie,  dop- 
pelt unsympathisch  inmitten  des  heroischen  H,  ändert  er 
nicht,  wie  er  ja  auch  Jas  höfische  T'  fast  nicht  veräiidort  hat. 

So  zeigt  denn  nicht  nur  das  Detail  der  Umdichtung, 
sondern  auch,  und  zwar  in  erhöhtem  Maüe,  die  Art  des 
Umdichtens,  dass  der  Uuidichter  kein  Künstler  ist,  sondern 
bloß  ein  ordinärer  Jiandwerker  mit  derbstofflicher  Tenilenz 
ohne  stilistisches  Formgetuhl.  Es  feldt  ihm  sogar  die  kecke 
Courage  des  stilisttsclien  Proleten:  vor  der  ihm  fremden, 
höfischen  Partie  macht  er  als  Umarbeitor  ängstlich  halt 
und  verbleibt  ihr  gegenüber  der  geistig  impotente  Ab- 
schreiber. 

Blio.kt  man  zurück  auf  die  Ergebnisse  der  formalen 
Darstellung,  so  hat  sie  uns  die  künstlerische  Art  des  üm- 
dichters  wie  des  Dichters  in  anschaulicher  Weise  geoflen- 
bart  und  so  den  Nachweis  für  deren  Existenz  einerseits 
erhärtet,  andrerseits  erbracht. 


If.  Die  elomentare  Darstellung. 

Materiell  setzt  sich  die  Darstellung  im  Epos  aus  zwei 
Elementen  zu.sammen,  aus  dem  epischen  und  dem  drama- 
Ptischeu.  Bei  epischer  Darstellung  spricht  der  Dichter,  bei 
dramatischer  lässt  er  seine  Figuren  sprechen.  Im  epischen 
Element  kommt  die  Darstellung  zu  ruhigem  Ausdruck,  das 
dramatische  Element  verlebendigt  sie.  Darüber  hinaus  ist 
das  epische  Element  der  organische  Träger  des  fabulisti- 
schen  Stoffes,  das  dramatische  der  organische  Träger  des 
jsycliologischen  Stoffes.  Beachtet  man  dos  Stärkeverhältnis 
des  epischen  und  di'amatischen  Elementes,  bo  gewinnt  man 
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Kriterien  sowohl  für  die  Verlebendigung,  wie  für  die  Ver- 
geistigung der  Handlung. 

Vergleicht  mau  S'  und  S*  naoh  dieser  Richtung,  so 
verhält  sich: 

in  S> :  ep. :  dr.  =  1022  :  1038  =  — l'/s  :  1 
„    S*:  =2696:1016=      P/a  :  1 

Der  Unterschied  ist  nur  gering,  aber  er  spriclit  /" 
Gunsten  von  S*. 

Entscheidend  ist,  wie  der  Dichter  und  der  UmHiclitci 
das  epische  und  dramatische  Element  verwenden.  Grund- 
sätzlich gilt,  dasd  die  heroisch-lkbiüistische  Partie,  weil  sie 
stoffhch  mehr  auf  das  Factisehe  als  auf  das  Persönliche 
abzielt ,  auch  mehr  das  epische  als  daa  dramatische 
Element  begünstigen  sollte,  hingegen  dass  die  höfisch- 
psychologische  Partie,  weil  sie  stoiTlich  mehr  das  Persön- 
liche als  das  Factisehe  urgiert,  auch  mehr  das  dramatische 
als  das  ej^ische  Element  bevorzugen  sollte.  Dies  die  piünci- 
piellcn  Verhältnisse.  Darüber  darf  aber  lür  unsere  Dichtung 
nicht  vergessen  werd(^n,  dass  die  factenreiclien  heroischen 
Partien  in  ihrer  Schilderung  aufregender  Ereignisse  äuiier- 
lich  lebendiger  dargestellt  werden  müssen  als  die  hofischen 
Partien  mit  ihren  ruhigeren,  weil  intimeren  Seelenprocessen. 
Kommt  also  in  den  höfischen  Partien  das  dramatische  Kle- 
inent  organisch  stark  zur  Geltung,  so  in  den  heroischen 
Partien  ornamental.  Endlich  ist  zu  bedenken,  dass  der 
höfische  Dichter,  der  den  volksthümlichen  Stoff  modisch 
macht,  in  .seineu  liüfischen  Partien  das  neueingefiilirte 
Milieu  mit  bewusster  Freude  und  in  selbsterschauter 
Kenntnis  breit  ausfülirt,  so  dass  ihm  hier  dies  Beiwerk, 
das  natürlich  episch  dargestellt  werden  muss,  über  das 
Hauptwerk,  die  psj'chologischen  Vorgänge,  die  natürlich 
draiuatiscli  ilargestellt  werden  müssen,  auch  hinauswachsen 
kann,  und  ferner,  dass  dieser  modivselic  Dichter  in  seinen 
heroischen  Partien  vorwiegend  das  alte,  heldische  Milieu  bei- 
behalten muss,  dem  er,  weil  es  unmodern  und  ihm  nur 
traditionell  üboikommen  ist,  wenig  Platz  einräumt.  So 
sind  denn  Im-  die  elementare  Darstellung  nur  geringe 
Unterschiede  zwischen  den  heroischen  und  höfischen  Part,ieu 
zu   erwarten.    Dass  im  weiteren   der  Umdichter  in  diesen 
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zart- technischen  Verhältniesen  keine  Selbsfändigkeit  er- 
weisen werde,  darf  man  nach  seinem  bisherigen  Verhalten 
wohl   voraussetzen. 


1.  S'. 

Das.s  der  feinftihlige  Dichter  daa  heroische  Element, 
u.  zw.  dort,  wo  es  vorherr.scht,  also  in  H',  epischer  aus- 
führt, und  dass  er  das  höfische  Element,  u.  zw.  dort,  wo 
es  vorherrscht,  also  iuT',  dramatischer  au.sfiihrt,  demnach 
stilrein  arbeitet,  dies  beweisen  die  Verhältniszalüen: 

her.  H  • :  ep. :  dr.  =  544'/«  :  323 '/i  =  l'/s  :  1 
höf.  T ' :  =518 '/,  :  325  '/.--=  1  »/r. :  1 

Der  Unterschied  ist  zwar  klein,    aber  charaktoristisch. 
Im    merkwürdigen    Gegensatz   zu   den   gruiien  Partien 
stehen  die  kleineu: 

hol'.  H ' :  ep. :  dr.  =  338  :  166  =  2:1 
her.  T':  =.221:223  =  1:1 

Das  höfische  H'  ist  also  nicht  in  höfischer  Art  relativ 
stark  dramatisch  ausgeführt,  sondern  in  hcroiwcher  Art  stark 
episch:  es  hat  sich  dem  epischen  Gruudzug  des  vorwiegend 
heroischen  H'  unterworfen,  ja  das  kleine  höfische  H'  ist  noch 
epischer  ausgofiihi-t  als  das  groUe  heroische  H".  Eingezwängt 
in  die  lieroi^che  Partie  mit  ihrem  altmodischen  Milieu  ist  rler 
neumodische  Dichter  hier  überdies  auch  durch  die  Freude 
am  neuen  Milieu  sichtlich  zu  oiuer  so  breiten  Schildenuig 
desselben  verleitet  worden,  dass  ihm  das  dramatisch  aus- 
geführte Hauptwerk  von  dem  episch  ausgefiüu*ten  Beiwerk 
in  seiner  kleineren,  höfischen  Partie  überwuchert  wurde. 

Andererseits  ist  das  heroische  T '  nicht  in  heroischer 
Art  stark  episch  ausgeführt,  sondern  in  höfischer  Art 
stark  dramatisch:  es  hat  sich  dem  dramatischen  Gruud- 
zug des  vorwiegend  höfischen  T'  unterworfen,  ja  das  kleine 
heroische  T'  ist  noch  dramatischer  ausgeführt  als  das  groÜe 
höfische  T*.  Eingesprengt  in  die  höfische  Partie  mit  ihren 
stark  psychologischen  Accenten  dramatisi-hen  Gepräges  ist 
dem  Dichter  auch  die  kleine  heroische  Enclave  sehr  stark 
dramatisch  gerathen. 

So  kommt  es,  dass  eich  heroisch  H'  und  höfisch  H' 
zu  einem  stilistisch  einheitlichen,   heroischen   (bezw.  heroi- 
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sierten)  H\  und  dass  sich  böfisch  T'  und  heroisch  T'  zu 
einem  stilistisch  einheitlichen,  höfischen  (bezw.  höfisierten) 
T'  zusamraenschlieÜen,  Dementsprechend  trägt  H'  die  Merk- 
male der  heroischen,  T'  die  der  höfischen  Darstellung,  in- 
dem dort  das  epische  Element  stärker,  hier  schwächer 
entwickelt  ist. 

Es  verhält  sich  nämlich : 

iu  H':  ep. :  dr.  =  882'/a :  489'/.  =      1%  :  1 
„   Ti:  =739«/»:B48Vs  =  +lVa:l 

Somit  erweist  sich  der  Dichter  in  der  Verwendung 
des  epischen  und  dramatischen  Elementes  nicht  als  eine 
starke  künstlerische  Individualität,  er  ist  hierin  vielmehr 
voll  weicher  AnempfinfUuig  an  nachbarlich  starke  Tendenzen. 
Er  gt^ht  iu  rler  daraustolgoiiden  Angleichung  der  kleinen 
Partien  au  die  großen  U8<pie  ad  finem,  bis  zur  Verleugnung 
ihrer  organischen  Stil-Tondenz.  Freilich  nur  hier,  wo  es  sich 
sozusagen  bloß  uni  die  äußere  Hülle,  nicht  um  den  inneren 
Bau  des  poetischen  Kunstgcbildes  handelt,  hier,  wo  der  Poet 
mehr  als  routinierter  Handwerker,  denn  als  phantasievull- 
schöpferischer  Künstler  arbeitet.  Die  lebendige  Pliantasie 
schaiil  die  markanten  dramatischen  Bilder  zwischen  den 
verschwimmenden  epischen  nach  dem  organischen  Bedürfiiis 
des  Stoftes;  in  der  detaillierteren  Ausführung  dieser  Bilder 
aber  tritt  die  triebartig-sicher  schaffende  Phantasie  zurück 
vor  der  Boutine,  die  —  weniger  persönlich,  also  schwächer 
im  Impuls  —  den  Einwirkungen  von  auBen  her  stärker  unter- 
worfen ist.  Hiemit  hobt  sich  der  Widerspruch  zwischen  den 
in  Hinblick  auf  die  epischeu  und  dramatischen  Bilder  stilecht, 
in  Hinblick  auf  das  epische  und  dramatische  Element  stil- 
falsch geformten,  kleineu  Partien  auf,  ja  gerade  in  diesem 
Widerspruch  enthüllt  sich  die  küustlerische  Individualität 
unseres  Dichters  um  so  feiner. 


2.  Sä. 
Eb  verhält  sich: 

in  her.  H'':  ep.  :  dr.  =  1331'/,  :  764V>i  =  —1'/*  :  1 
„    höf.  T^-  =    674'/:j:413Vj=      P/a  :  1 

Der  Unterschied  ist  zwar  sehr  gering,  doch  erweist  er 
immerlini  das  Streben  nach  Stilreiuheit  im  etwas  episcshereuj 
heroischen  H-,  im  etwas  dramatischeren  höfischen  T''. 
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Die  kleinen  Partien  eignen  sich  —  wie  in  S'  —  den 
Charakter  der  Hauptpartieu  an,  in  die  sie  eingesprengt  sind. 
Es  verhält  sich : 

in  hüf.  H*:  ep. :  dr.  =  376  :  169  =  a'/j  :  1 
„   her.  T^»:  =  315  :  269  =  I'/t  :  1 

Ee  ist  also  das  höfische  H'^  sehr  episch  nach  dem 
epischen  H,  das  heroische  T'*  sehr  dramatisch  nach  dem 
dramatischen  T  gerathen. 

Somit  stellen  sich  hier  —  wie  in  S'  —  H^  und  T'' 
als  stilistische  Gegensätze  gegeneinander. 

Es  verhält  sich: 

in  H« :  ep. :  dr.  —  1703  •/«  :  936  'ß  =      1 »/« :  1 
„   T=*:  =    99272:679'/*=— IV«:  1 

Der  Angleichnngsprocess  und  seine  Folge  offenbaren 
sich  in  der  Umdichtung  noch  in  stärkerem  MaUe  als  in  der 
Dichtung.  Die  Ursachen  dieser  befremdlichen  Erscheinung 
deckt  die  Art  der  Umarbeitung  auf,  die  sich  im  detaillierten 
Vergleich  der  Vorlage  mit  der  Nachbildung  enthüllt. 


3.  S'  und  S'. 

a)  Her.  H. 

Es  verhält  sich: 

in  her.  H':  ep. :  dr.  =^      l*/a :  1 
„      „     H':  =-l«/*:l 

Der  Umdichter  ist  also  epischer  als  der  Dichter,  dem- 
nach stilreiner. 

b)  Höf.  T. 
Es  verhält  sich: 

in  hol".  T';  ep.:dr.  =  13/5  :  1 

.,      ,      T^:  =l»/a:l 

Der  Umtliohter  ist  also  epischer  als  der  Dichter,  dem- 
nach weniger  stilrein. 

c)  Höf.  H. 

Es  verhält  sich : 

in  höf.  H ' :  ep.  :  di-.  =  2      : 1 
„     „     H'^:  =2V5:l 

Der  Umdichter  ist  also  epischer  als  der  Dichter,  dem- 
nach stilreiner. 


Es  verhält  sich: 

her.  T ' :  ep. :  dr.  =  1      :  1 
T*:  =-177:1 

Der  Umdichter  ist  also  epischer  als  der  Dichter,  dem- 
nach weniger  stilrein. 

Es  zeigt  sich  also  auf  dem  Gebiet  der  elementaren 
Darstellung  eiiieriseits,  dass  der  Umdichter  in  den  Haupt- 
sachen ängstlich  seine  Vorlage  copiort,  andererseits,  dass 
er  sie  durchwegs  durch  Aufquellen  des  epischen  Elementes 
verbreitert.  Ergeben  sich  hiedurch  stilistische  Besserungen 
gegenüber  der  Vorlage,  so  ist  dies  Zufall,  weil  ebenso  oft. 
aus  gleicher  Ursache  Ver.<<chlechterungen  eintreten.  Die  ele- 
mentuie  Darstellung  charakterisiert  mithin  den  Umdichter 
als  iuflividualitätslosen  Copisten,  abgesehen  von  seiner 
traurigen  Vorliebe  tUr  breit-episches  Geschwätze. 

Die  Kriterien  der  elementaren  Darstellung  sintl  quanti- 
tativ (dnn^h  die  geringen  Zahlen-Unte^schie(^e)  zwerghafi. 
Aber  gerade  dtirum  sind  sie  von  zwingender  Bedeutung,  da 
sie  überall  in  überzeugender  Art  charakterisieren.  So  zeich- 
nen sie  foiustrichig  die  Künstler-Porträts  der  beiden  Auturen 
in  diesem  Detail  aus.  Hätte  man  es  nicht  mit  individueller 
Eiuzelarbeit,  sondern  mit  Stück-Arbeit  mehrerer  Verfasser 
zu  thuu,  so  wären  bei  so  kleineu  Unterschieden  in  der  Form- 
gebung <liB  Uharakteristica  sicher  theils  verwischt,  theils  ver- 
gröbert, theils  verkehrt.  Nur  aus  dem  persönlichen  Schaffen 
erklHi'fc  sich  das  consequente  Durchbilden  der  Formen. 


C.  Die  formale  unrt  i'leuiputarc  I>ar8tclliing  in  ihrer 
Verliiiidiing;. 

Nach  der  isolierten  Betrachtung  der  formalen,  resp. 
elementaren  Darstellung  ersteht  nun  die  Aufgabe,  die 
Wechselbeziehungen  zwischen  beiden  klar  zu  legen,  also 
die  Vertheilung  des  epischen  und  dramatischen  Elements 
in  den  epischen  und  dramatischen  Bildern  zu  untersuchen. 
Es  ist  von  vornherein  selbstverständlich,  Hass  in  ilen  epi- 
schen Bildern  das  epische  Element,  in  den  dramatischen 
Bildern  das  dramatische  Element,  und  zwar  dort  absolut, 
hier  relativ  vorschlägt.  Prüft  man  daraufhin  die  beiden 
Versionen  unseres  Epos,  so  verhält  sich: 
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in  S 


in 


1 


im  ep.  B.:  ep.  :  dr.  =    496'/-. :      99  =      5       :  1 
y,    dr.   „  :  =1126'/4:    939^.      1'/»    :1 

imep.  B.:  =1095'/«:    135  = -|-8       :1 

^     dv.    ,  :  -r  1600'/*  :  1481  ~       1  '/is  :  1 

Die  typischen  Unterschiede  der  Bildarten  sind  also 
sowohl  in  S',  wie  in  H^  gewahrt.  Darüber  hinaiis  hestehen 
aber  Unterschiede  zwischfni  den  beiden  Versionen  nnd  zwar 
derart,  dnsa  die  typischen  Tendenzen  in  S*  sclnirfer  heraus- 
treten, als  in  S',  indi'ni  dort  «las  epische  Bild  epischer  nntl 
das  dramatische  BLld  druinatischer,  also  scheinbar  stilreiner 
gebaut  ist,  als  hier.  Bei  der  episclion  Breitspurigkoit  des 
Umdichtera  war  es  ja  zu  erwarten,  daas  sein  episches  Mild 
viel  epischer  ist,  als  das  des  Dichters,  indem  er  liier  des 
Guten  zuviel  thut;  doch  dass  auch  sein  dramatisches  Bild 
dramatischer  ist,  als  das  des  Dichters,  wirkt  fürs  erste  be- 
fremdlich. Allerdings  handelt  es  sich  darum,  wie  dieses 
summarische  Ergebnis  aus  den  Einzel- Erscheinungen  her- 
auswächst. Um  dies  zu  erkennen,  muss  wiederum  erst  die 
isolierte  Untersuchung  der  beiden  Versionen  dem  Vergleich 
derselben  vorausgeschickt  werden. 

1.  S". 

Weil  jetzt  wieder  von  den  Elementen  der  Darstellung 
ausgegangen  werden  muss,  so  muss  auch  hier  zwischen  duu 
primär-stilisierten,  großen  Partien  (also  her.  U'  und  höf.  T') 
und  den  secimdär-stilisierten,  kleinen  Partien  (also  höf.  H* 
und  her.  T')  geschieden  werden. 

aj  Die  großen  Partien. 
Von  vornherein  sind  zwei  Tendenzen  im  Auge  zu  be- 
lialten :  die  heroische  Partie  strebt  nach  dem  dramatischen 
Bild  und  nach  dem  epischen  Element,  die  höfische  Partie 
nach  dem  epischeu  Bild  und  nach  dem  dramatischen  Ele- 
ment. Es  ist  nun  wohl  sicher,  dass  die  formale  Gestaltung 
des  Bildes  in  der  schöpferischen  Phantasie  des  Dichters  der 
friüiere  und  wichtigere  Process  ist,  dass  ihm  der  elementare 
Aufbau  des  Bildes  folgt.  Erst  muss  ja  die  wesentliche  Haupte 
Sache  gegeben  sein,  bevor  an  deren  detailierte  Ausführung 
geschritten  werden  kann.  Demnach  begreift  sich,  dass  beim 
Arbeiten  der  heroischen  Psurtie  die  Bildarbeit  dem  Dichter 
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fast  alles  Interesse  in  Anspruch  nimmt.  Es  muss  eben  hier 
das  künstleriscli  wichtigere  und  technisch  scliwierigere  Bild, 
nämlich  das  dramatische,  auch  das  häuKgere  werden.  In- 
l'olgedessen  wird  daneben  die  elementare  Darstelltmg  — 
ohnehin  mit  der  Tendenz  auf  das  leichtere  epische  Ele- 
ment —  bei  minderer  Aufmerksamkeit  auch  weniger  coirect 
ausgeführt.  Anders  beim  Arbeiten  fler  höfischen  Partie. 
Diese  strebt  relativ  stark  x^ach  dem  epist-hon  Bild,  also  dem 
künstlerisch  minder  wichtigen  und  teclinisch  bequemeren: 
die  Bildarbeit  ist  hier  leichter.  Infolgedessen  wird  die 
künstlerische  Aufmerksamkeit  zum  Theil  frei  und  kommt 
natürlich  der  anderen  Arbeit  des  Dichters,  der  elemen- 
taren Äusfgestaltung  der  Bilder  zugute.  Diese  erfordert  hier 
auch  größere  Aulinerksamkeit,  denn  sie  strebt  nach  dem 
schwieriger  zu  gestaltenden  dramatischen  Element.  Die 
elementare  Ausgestaltung  wird  demnach  hier  auch  correcter 
sein  als  in  der  heroischen  Partie.  Ist  also  in  Bezug  auf 
die  elementare  Ausgestaltung  der  Bilder  die  höfische  Partie 
aufmerksam,  die  heroische  minder  aufmerksam  gearbeitet, 
so  folgt  daraus  nothwendig,  dass  die  höfischen  Bilder 
schärfer,  die  heroischen  schwächer  profiliert  sind  im  Hin- 
blick auf  ihre  elementare  Zusammensetzung,  dass  also  das 
höfisch-dramatische  Bild  elementar-dramatischer  gerathen 
wird  als  das  heroisch-dramatische  Biid,  dass  das  höfisch- 
epische  Bild  elementar-epischer  geratjien  wird  als  das 
heroisch- epische  Bild. 

Thatsächüch  eutsjirecheu  dieser  Auffassung  die  realen 
Erscheinungen.  Es  verhält  sich: 


1. 

her. 


in 
Hl 


im 


2.  in    I 
löf.  Ti  ( 


im 


ep, 
dr. 

ep. 
dr. 


B. 


ep. 


66'/, 


34     =2 

289  Vi  —  l'/a 
28     =  8'/a 


1 
1 

1 


dr.= 

=  478 

B.:  =266 

=  262'/*:  297  V«  =  1 

Der  Abstand  der  beiden  Bildarten  hinsichtlich  ihrer 
elementaren  Zusammensetzung  ist  in  heroisch  H'  gering 
(2  :  1^/«),  in  hofisch  T'  groß  (9'/«  :  1).  Die  Ursache  liegt  nahe 
genug:  correct  arbeitet  der  höfische  Dichter  in  der  höfischen 
Partie,  zu  der  er  ein  persünlicli-intimes  Verhältnis  hat,  minder 
con*ect  in  der  heroischen  Partie,  die  ihm  persönlich  fern 
liegt.    Der  Unterschied   zwischen   H  und   T  ist  freilich   so 
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groß,  dass  die  Vermutlumg  ersteht,  es  hätte  noch  ein  anderes 
Moment,  die  Überlieferung,  hiebei  mitgewirkt. 


b)  Die  kleinen  Partien. 


Hier  verhält  sich ; 


1.  in  hüf.  H' 


2.    in  her.  T' 


im  ep.  B. 


I 


dr. 

ep. 

dr. 


B. 


dr.  =-  113  :    28  =  4      :  1 
=  226:138=^18/s:l 
=    51:      9^5«/3:l 
-^170:214  =  1      :1'/« 
wie  ia  auch  zn 


Es  zeigt  sich  auf  den  ersten  Blick 
erwarten  war  — ,  dass  die  kleinen  Partien  den  großen,  in 
deren  Mitte  sie  einge.sprengt  sind,  angeglicLen  wurden, 
dass  also  höfisch  H'  heroisiert  wurde  (daher  der  kleine 
Abstand;  4  :  l"/,-,),  heroisch  T'  hötisiert  wurde  (daher  der 
groUe  Abstanrl :  ti :  1). 

Die  Angleichung  ist  aber  nicht  völlig  vollzogen.  Das 
zeigen  die  cliai-akteristisch  bald  schwächeren,  bald  stärkeren 
Abstände  in  den  kleinen  Partien,  wenn  man  sie  mit  denen 
der  groÜen  Partien  vergleicht  (höfisch:  9'/i:l,  höfisiert:  6:1, 
also  gegen  die  Tendenz  verengert;  heroisch:  2:1^/3,  heroi- 
siert: 4:l^/j,  also  gegen  die  Tendenz  erweitert). 

Die  Angleichung  wurde  im  wesentlichen  eben  nirr  ein- 
seitig, freilich  im  wichtigeren  dramatischen  Bilde  vollzogen. 
Dieses  ist  in  beiden  Falten  fast  gleich  seinem  Vorbild 
gestaltet : 

1.  Verhält   sich  im    her. H':  ep. :  dr. 
so  im  heroisierten  höf.  H ' : 

2.  verhält   sich    im  höf. T': 
so  im  höfisierten  her.  T ' : 

Anders  steht  es  mit  dem  epischen  Bilde: 

1.  Verhält    sich  im  her.  H ' :  ep.  :  dr.  = 
80  im  heroisierten  hüf.  H ' : 

2.  verhält  sich   im   höf.T': 
so  im  höfisierten  her.  T': 

Sondern  sich  das  heroisch  -  epische 
epische  Bild  sehr  stark  voneinander 
schwimmen  das  heroisiert-epische  und  das  höfisiert-epische 
Bild  fast  ineinander  (4  :  B^/a).  Die  miuderwichtigen  epischen 
Bilder  der  angeglichenen  Partien  haben  eben  den  An- 
gleichungsprocess    sozusagen   nur    zur   Hälfte   mitgemacht. 


=  1^8 

1 

=-P/, 

1 

=  1 

-IV. 

=  1 

IV« 

=  2      :1 

=  4      :1 

=  8'/a:l 

=^  6«/3  : 1 

und   das  höfisch- 

(2:8-/8 

),    80    ver- 
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tragen   dalier  noch   Sparen  ihrer   organischen,   d.  b.  Iieroi- 

sclien  oder  höfischen  Abstammung  an  sich.  Demzufolge 
ist  das  heroisierte  liölisthe  Bihl  nicht  niohr  so  ejiiscli,  wie 
das  höfische  Bild  (S'/a  :  1),  noch  nicht  so  dramatisch,  wie  das 
heroische  Bild  [2  :  1),  sondern  schwebt  in  der  Mitte  (4  :  1); 
ebenso  ist  das  höfisierte  heroische  Bild  nicht  mehr  so  drama- 
tisch wie  das  heroische  Bild  (2 :  1),  noch  nicht  so  episch 
wie  das  höfische  Bild  (8'/«:l),  sondern  schwebt  in  der 
Mitte  (6*/s :  1).  Dabei  hat  eich  —  auch  diese  Nuance  ist 
bei  dem  „höfischen"  Dichter  erklärlich  —  der  Höfisienings- 
process  als  stärker  erwiesen  im  Vergleich  mit  dem  Heroi- 
sieruugsprocess,  denn  ersterer  hat  das  heroische  Bild  mit 
o-/:i  von  2  zu  8'/i  näher  gebracht  als  letzterer  sein  höfisches 
Bild  mit  4  von  S'/s  zu  2:  das  heroisierte  Bild  ist  melir 
als  doppelt  schwächer  im  dramatischen  Element  als  das 
horoische  Bild,  das  höfisierte  Bild  nur  um  '/a  8chwäc}ier 
im  epischen  Element  als  das  höfische  Bild. 

Wie  fein  alle  diese  Processe  auch  sind,  sie  verlieren 
nichts  an  Glaubwürdigkeit,  denn  sie  entwickeln  sich  aus 
psychologischen  Impulsen  einer  künstlerisch  präcisierteii 
Persönlichkeit,  sie  verlaufen  sozusagen  in  einer  geistigen 
Linie.  Zugleich  sind  sie  glänzende  Zeugen  für  die  zarte  for- 
male Empfindlichkeit  des  Dichters  unter  den  sich  kreuzenden 
organischen  Tendenzen  des  Stoffes  und  den  mechanischen 
Tendenzen  der  stofilichen  Nachbarschaft,. 


2.  S". 

Der  grobkörnige,  hartfiildige  Umdichter  (fast  hätt'  ich 
gesagt:  hartuiauhge,  denn  er  steht  wie  ein  ordinäres  Maul- 
thier  neben  dem  edlen  Vollblut)  benimmt  sich  wieder  sehr 
schlecht:  wo  er  sein  Vorbild  nicht  verschlechtert,  bleibt 
er  Copist,   wo  er  es  verschlechtert,    ist  er  freier  Schöpfer. 

In  den  großen  Partien  verhält  sich: 

1.  in    t'ua  ep.  B.:  ep. :  dr.  =  BBS'/a  :    50 
hftr.HM  „    dr.    ,.  :  =.  8(X)      :  708 

2.  in    I  im  ep.    „  :  =  347      :    39 
hüf  TM  „    dr.    ^  :  =  330'/i  :  371 '/^ 

Die  charakteristischen  Unterschiede  zwischen  den  Par- 
tien und  innerhalb  der  Partien  verschwimmen  fast,  da  nur 


=      9 

=    IV» 
=  -9 
--      1 


1 
1 

1 
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das  fester  geHigte  dramalische  Bild  in  seiner  alten  Constitu- 
tion copistisch  erhalten  bleibt. 

In  den  kleinen  Partien  verhält  sich: 

ep. :  dr.  =^  121 :    28=    4'/« 
=  264:141=    I^/t 
=    99:      9  =  11 
=  216:260=    1 


.  I  im  ep.  B. 

1.  in  hol.  H*    I         j^ 

im  ep.  B. 

-    dr.  „ 


2.  in  her.  T» 


1 
1 

1 

Die  kleinen  Partien  sind  also  —  wie  in  S'  —  den 
großen  angeglichen,  und  zwar  —  wie  in  S'  —  im  dramar 
tischen  Bild,  während  das  epische  Bild  freiere  Bewegung 
zeigt. 

3.  S»  und  S«. 

Es  verhält  sich  ep. :  dr. 

in  her.  H'     in  her.  H* 
im  ep.  B.:  —2:1  9:1 

,    dr.    „:       P/a:l  1'/«:! 

Der  Unterschied  zwischen  Diclitung  und  ümdichtung 
ist  stark:  besonders  im  epischen  Bild,  das  —  stilrein  — 
riesig  episiert  wird,  geinnger  im  dramatischen  Bild,  das  — 
stilum-ein  —  etwas  stärker  dramatisiert  wird.  Heroisch  H' 
ist,  wie  sich  schon  öfters  gezeigt  hat,  imd  wie  es  ja  auch 
zu  seiner  „heroischen"  Natur  passt,  die  Lieblingspartie  des 
Umdichters  in  der  Vorlage.  Darum  hier  auch  die  stärksten 
Veränderungen. 

Es  verhält  sich  ep. :  dr. 

in  heroisiert  H*     in  heroisiert  H^ 
im  ep.  B.:  4     :1  478:1 


dr.    „  :  1»/5:1 


Vh  :  1 


Der  Unterschied  zwischen  Dichtung  und  ümdichtung 
ist  schwach.  Die  stoffliche  Abneigvmg  des  Umdichters 
gegen  das  höfische  Element  lässt  ihn  das  bloß  stilistisch 
heroische,  aber  stofflich  höfische  H'  ziemlich  rein  erhalten: 
auf  dem  unsympathischen  Gebiet  bleibt  er  blolier  Copist  — 
nur  dass  er  hier  das  epische  wie  das  dramatische  Bild 
gleichermaüen  etwas  episiert. 
Es  verhält  sich  ep. :  dr. 

in  höf.  T'     in  hüf.  T^ 
im  ep.  B.:  S'/a:      1  —9:1 

,    dr.   „  :  1     :-lV.  1:1'/» 

Fiicher,  Kunitformea  d.  mittelalt.  Epos.  a 
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im  ep 

steht 


Der  Unterschied  zwischen  Dichtung  und  Umdichtiing 
ist  ganz  gering  und  ergibt  sich  nur  aus  schwacher,  aber 
allseitiger  Episierung  des  Um  dich  terra:  er  steht  ja  hier  dem 
ihm  imsympathiachen  höfischen  Stoff  gegenüber. 

Es  verhält  sich  ep.  :  dr. 

im  höfisierten  T'     im  höfisierten  T* 
B.:  6«/,i:l  11:1 

„:1      ;1V*  1:1V» 

Hier  steht  der  Umdichter  einer  stofflich  ilim  sjTn- 
patbischen  Partie,  dem  heroischen  T'  gegenüber;  doch  sie 
wird  ja  innerhalb  (\es  vorwiegend  liöfischen  T  vom  höfi- 
schen Element  überwuchert.  So  erringt  sie  seine  volle  Liebe 
nicht.  Nur  am  epischen  Bild  ergeht  er  sich  in  einer  starken 
Episierung,  wührend  er  das  dramatische  Bild  nur  schwach 
opisiert. 

Fasst  man  die  Thätigkeit  des  Umdiohters  zusammen, 
so  ist  sie  vor  allem  von  seiner  grobstofi'licheu  Neigung 
und  Abneigung  geleitet:  höfisch  T'  und  höfisch  (also 
heroisiert)  H'  lässt  er  ungeschoren,  auch  letzteres,  da  er 
ja  nur  filr  das  stofflich  -  heroische,  nicht  aber  fiir  das 
stilistisch-heroische  bei  seiner  derben  Natur  ein  Verständ- 
nis hat.  Beide  Partien  werdeu  freilich  durcligehends,  im 
e|nHchen  wie  im  flramatischen  Bild  etwas  episiert:  wie  ein 
starrköpfiges  MuH  fällt  eben  der  Umdichter  trotz  aller 
stilistischen  Hilfen  der  Vorlage  in  den  gewohnten  epischen 
Trott.  Hingegen  ändert  er  stark  an  den  ihm  stofllich 
sjrapathischen  Partien:  vor  allem  am  heroischen  H'  und 
auch  am  höfisierten  heroischen  T';  hier  auch,  denn  der 
fremdo  Stil  geniert  ihn  bei  seiner  stilistischen  Unemplind- 
liehkeit  nicht.  Wohl  aber  geniert  ihn  die  stofflich-liöfische 
Umgebung  von  heroisch  T',  so  dass  er  hier  nur  in  gewohnter 
Weise  episiert:  stark  am  verführerischen  epischen  Bilde, 
schwach  am  spröden  dramatischen  Bilde.  An  heroisch  H' 
pfuscht  er  aber  con  amore.  Seine  plötzliche  Schneidigkeit 
hält  es  dabei  freilich  mit  den  besseren  Theil  der  Tapferkeit, 
mit  der  Vorsicht:  miser  Stilist  schlügt  sich  zum  jeweilig 
stärkeren  Element,  im  epischen  Bild  episiert  er,  im  drama- 
tischen Bild  dramatisiert  er  tüchtig  darauf  los. 

Die  combinJerte  Untersuchung  der  formalen  und  ele- 
mentaren Darstellung  hat    also   die  Ergebnisse   der  früher 
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isoliert  geführten  Analyse  nicht  nur  bestätigt,  sondern  auch 
verschärft,  sie  hat  den  Gegensatz  der  beiden  künstlerisrhen 
Individualitäten  des  begabten  Dichters  und  des  talentlosen 
Umdichters  in  nonli  helleres  Licht  gerückt  und  das  Specifisch- 
Persöuliche  der  beiden  Autoren  noch  deutlicher  heraus- 
gestellt. 

IV.  Die  dramatischen  Formen. 

Bisher  \vurde  dag  dramatische  Element  in  seiner  Totali- 
tät betrachtet.  Sondert  man  dasselbe  nach  seinen  verschie- 
denen tuid  auch  verachiedenwertigen  Formen,  so  gelangt 
man  über  das  frühere  und  gröbere  quantitative  Kriterium 
nun  zu  feineren  qualitativen. 

Die  dramatische  Technik  des  Epos  verfügt  auUer 
den  eigentlich -dramatischen  Formen  über  den  Monolog. 
Lyrisch  seinem  Wesen  nach  dient  er  zum  Ausdruck  psycho- 
logiacher  Intimität,  indem  er  den  Figuren  directe  Vermitt- 
lung ihrer  Gedanken  und  Gefühle  ermöglicht.  Von  den 
dramatisciien  Formen  im  engerei;  Sinne  ist  die  halb-drama- 
tischo  Ansprache  dem  Dialog  gegenüberzustellen.  Innerhalb 
des  Dialogs  erscheint  der  Duolog  (mit  zwei  Figuren)  als 
die  intensivere,  der  Polylog  (mit  drei  oder  mehr  Figuren) 
als  die  extensivere  Form. 

An  den  einzelnen  Formen  sind  wieder  die  drei  Momente 
der  Gesammtmasse,  der  Gesammtzahl  und  der  Einzellänge 
zu  beachten. 

A.  Wie  <lniinatisch(>n  Fornioii  iti  ihrer  MassiMiwirkiing. 

Hierin  spiegelt  sich  am  deutlichsten  die  Bedeutung  der 
einzelnen  Formen  innerhalb  des  dramutischen  Elements  der 
Dichtung,  hieran  lässt  sich  also  die  dramatische  Ivraft  des 
Autors  :iin  hosten  erkennen.  Zunächst  fragt  es  sich  um 
die  allgomoino  dramatische  Physiognomie  unseres  Dichters 
und  Umdichters.    Es  verhält  sich'): 

fiuS«-=1011:   27=     37'/ü:1 
^^^Ldr^:lyr.  j^   S«=1470:    .B6  =-     41        1 

')  Außer  Rechnung  konimpii  110  ('5<)4-54)  Zeilen  vom  Diiolog  von 
H*  ,.»  als  eingoslireiigtfi.  und  rann  atische  Berichte  (Hagen  über  Sieg- 
üid  and  des  Boten  ächlachtberichtj. 

8» 


2   DialAnspr  P»9'=   827:184=        4'/.  :  1 
l.  Uial. .  Anapr.  |  ^    §«  ^  1236  :  234  =  —  6'/»  :  1 

an     t     D  1   ,    (  in  S'  =    788 :    39  =      20'/»  :  1 
3.  Duol. :  Polyl.  j  ^   g»  =    996  :  240  =        4«/.  :  1 

Der  Monolog  ist  also  in  S*  wie  in  S*  sehr  gering  ver- 
treten und  zwar  in  S*  noch  geringer,  als  in  S'. 

Auch  bei  der  Ansprache  ist  der  Unterschied  nicht  be- 
deutend ;  im  ganzen  ist  sie  ziemlich  stark  vertreten,  and 
zwar  etwas  stärker  in  S'  als  in  S**. 

Riesig  ist  der  Unterschied  beim  Polylog,  der  in  8*  sehr 
schwach,  in  S^  sehr  stark  vertreten  ist,  was  —  in  Hinblick 
auf  die  umgekehrten  Verhältnisse  beim  Duolog  —  der  Dra- 
matik von  S'  das  Merkmal  der  Intensität,  der  Dramatik 
von  S'  das  Merkmal  der  Extensität  aufdrückt. 

Dies  stimmt  zur  kraftvollen,  poetischen  Art  des 
Dichters,  zur  kraftlosen  des  Umdichters.  Auch  die  re- 
lative Monolog- Freundlichkeit  von  S'  gegen  S'  ergänzt  in 
zarter  Nuance  diese  Charakter -Verschiedenheit,  und  nicht 
minder  passt  hiezu  des  Umdichters  Abneigung  gegen  die 
Ansprache:  bei  seiner  dramatischen  Geschwätzigkeit  liebt 
er  es,  auch  eine  selbstverständliche  und  darmn  überflüssige 
Antwort,  die  sich  der  kraftvoll-knappe  Dichter  erspart  hat,  in 
der  Umdichtung  hinzuzufügen.  Dies  die  Total-Physiognomie. 

Es  fragt  sich  nun,  ob  Verschiedenheiten  hinsichtlich 
der  Dramatik  auch  im  einzelnen  vorkommen,  also  in  den 
formalen  oder  eleinentaren  Compoaitionstheilen  der  beiden 
Versionen,  und  ob  diese  Verschiedenheiten  genereller  oder 
individueller  Art  sind. 

1.  S». 

Es  hat  sich  vordem  bei  der  Verwendung  des  drama- 
tischen Elements  in  toto  gezeigt,  dass  für  die  Art  der  Ver- 
wendung nicht  —  wie  man  hätte  vermuthen  mögen  —  die 
stofl'Iichen  Partien  den  Ausschlag  gegeben  haben,  sondern 
die  compositionellen  Haupttheile  H'  und  T',  weil  innerhalb 
derselben  die  stofiflich-groÜen  Partien  sich  die  stofflich- 
kleinen Partien  stilistisch  angeglichen  hatten.  Der  Dichter 
stilisierte  sozusagen  in  H',  resp.  in  T'  in  einem  Zage 
durch,  n.  zw.  hinsichtlich  der  beiden  Darstellungsmittel,  der 
epischen  Erzählung  des  Factischen   und    der    dramatischen 
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Schilderung  des  Psychologisclieii.  Er  musste  im  vorwiegend 
heroischen  H'  breiter  erzählen,  knapper  schildern  und 
bUeb  dieser  Manier  auch  auf  dem  Gebiete  der  kleinen 
höfischen  Partie  von  H'  treu.  Umgekehrt  in  T'.  So  in 
der  grob  -  stilistischen ,  quantitativen  Beziehung.  Anders 
stellen  sich  die  Verhältnisse  hier  in  der  lein-stilistischen, 
tjualitativen  Bezieliung,  wo  nicht  die  euinmarischo  Masse, 
sondern  die  detaillierte  Art  in  Frage  stobt.  Hier  bei  den 
einzelnen  dramatischen  Fonnen  entscheidet  bloß  die  stofF- 
liche  Angehörigkeit  zur  heroischen  oder  höfischen  Partie ; 
im  qualitativen  Detail  kommen  die  stofflichen  Tendenzen 
zu  reinem  Ausdruck,  präcisiert  sich  die  heroische  Dramatik 
gegenüber  der  höfischen. 

Negativ  erweist  sich  dies  darin,  dass  sich  zwischen  H' 
und  T'  nur  geringfügige  Unterschiede  hinsichtlich  der  Ver- 
wendung der  einzelnen  dramatischen  Formen  ergeben. 
(Gruppiert  man  aber  nach  Partien,  also  nach  heroisch  S' 
er.  H'  -|-  her.  T'}  und  nach  höfisch  S'  (höf.  T'  +  höf.  H>), 
zeigen  sich  stark©  imd  charakteristische  Unterschiede. 
Es  verhält  sich: 

in  her.  S'  =  5357j 

„   höf.  Si  =  475Vi 

in  her.  S'  =  445V;i 

„   höf.  S'  =  381'/« 

in  her.  S»  ^  418 '/^ 

^  „   höf.  S' =3697. 

Es  besitzt  demnach: 

an  Monolog:  höf.  S"  relativ  ums  Doppelte  mehr  als  her.  S' 

y,  Ansprache :  „       um  oin  Viertel     ?»       n      n      n 

die  Hälfte 


1.  dr. :  lyr. 

2.  Dial. :  Anspr. 

3.  Duul.:Pol. 


:    9  =  59'/. 
:  18  =  26 

:90=    6 
:94=    4 

:27-16Vj 

:  12  --  308/4 

1. 

2. 
8. 
4. 


„  Duolog 
»  Polylog: 


n  n     "*"   .u.i»iiuu      „         „       „       p 

r,  r.       n         .n    Wolliger  „       „      „ 

Demnach  ist  höfisch  S'  dramatisch  intensiver,  weil  es  an 
dem  intiniL-n  Monulog,  an  der  knappen  Ansprache,  an  dem 
kräftigen  Duolog  heroisch  S '  mehr  oder  weniger  überragt,  an 
dem  schw^ächeren  Polylog  aber  von  heroisch  S '  überragt  wird. 

Es  fragt  sich  nun,  ob  sich  diese  summarischen  Er- 
scheinungen innerhalb  heroisch  S'  nach  heroisch  H'  und 
heroisch  T*,  innerhalb  höfisch  S'  nach  höfisch  T*  und  höfisch 
H '  nuancieren. 
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a)  Her.  H' 

und  her.  T'. 

Es  verhält  sich: 

in  her. 
1.  dr. :  lyr. 

n        n 

H'  =  315 

6  =  62      : 

Ti  =  220 

3  =  73 

2.  Dial. :  Anspr. 

H>  =  266 
T«  =  189 

69=    4Va: 
31=    6      : 

3.  Duo!.:  Pul.       1  ^^"'*- 

H'  =  239Vj 
T'  =  179 

17=14      : 

:  10  =  18      ; 

Eh  besitzt  demnach: 

1,  au  Monolog:      her. 

H'     mehr 

als  her.  T' 

2.  „    Ansprache:      „ 

3.  „    Pülylog: 

n           n 
n            n 

n        n        n 
n        1)       n 

4.    „    Duülog:          „ 

„    weniger 

n        n       n 

Die  Unterschiede  sind  geriugiugig:  entscheidend  ist 
das  Verhältnis  im  Uuolog  und  Polytug  und  hierin  erweist 
sich  die  große  Partie  H'  durch  ihren  geringeren.  Duolog 
als  heroischer  im  Vergleich  mit  der  kleinen  Partie  T'. 


1.  dr. :  lyr. 


b\  Hof.  T'  und  höf.  H>. 

Es  verhält  sich: 

(  in  hüf.  T '  --^  318     :    Ü  =  35 
1   „      ^    H'^157      :    9=17 

^    „.  ,      ,  [  in  höf.  T'  =  248      :70=    3»/. 

2.  Dtal.iAnspr.  [    ^      .    H«  =  133      :24=6Va 

„    -.^     ,     p,       I  in  höf.  T'  =  236V»:12  =  20 

3.  Duoi,:Pol.       j    ^      ^    H'^133      :    0  =  oo 

Es  besitzt  demnach: 

1.  an  Monolog:      höf,  T'  weniger  als  höf.  !!• 

2.  „    Ansprache:      „     „    mehr         „       ,      „ 

3.  „    Polyloß::  „     „    etwas,  höf.  H'  uiuhts 


4. 


„    Polylog: 
„    Dunlog: 


viel,  höf.  H'  sehr  viel. 


n       71      •  "-••) 

Demnach  erweist  sich  die  kleine  Partie  H*  als  höfischer 
im  Vergleich  mit  der  groJien  Partie  T'  und  zwar  durch 
ihren  größeren  Besitz  an  Monolog  und  Duolog,  wie  durch 
den  gänzlichen  Mangel  au  Polylog. 

So   liegen  die  Verhältnisse   iu  quaütativer  Beziehung. 


Es  fragt  .sich  nun,  wie  sich  diese  qualitativen  Erschei- 
nungen mit  den  quantitativen  zum  üesammtbild  verschmelzen. 
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a)  Die  großen  Partien :  her.  H>  und  höf.  T*. 

Sie  sind  atiÜHtisch  rein  gearbeitet,  H.  h. 

1.  her.  H'  ist  rjaiantitativ  und  qualitativ  heroisch  aus- 
gefülirt,  weil  es  das  dramatische  Element  in  geringerem 
Ausmaße  besitzt  (in  Hinblick  auf  das  epische  Element)  und 

Lin    geringerer    Güte    (in    Hinblick     auf    die    dramatisehen 
Formen) ; 
2.  hö£  T'  ist   quantitativ   und    qualitativ   höfisch   aus- 
geführt,   weil    es    das    ilramatisohe    Element    in    größerem 
Ausmaße  besitzt  (in  Hinblick  auf  das  ej)ische  Element)  und 
in  größerer  Güte  (in  Hinblick  auf  die  dramatischen  Formen). 
b)  Die  kleinen  Partion:  höf.  H>  und  her.  T^. 
Hier  ergeben  sich  Widersprüche  und  zwar: 

1.  bei  höf.  H',  indem  es  iu  quantitativer  Beziehung 
heroisiert  erscheint,  weil  es  das  dramatische  Element  in 
geringerem  Ausmaße  besitzt,  vmd  indem  es  in  qualitativer 
Beziehung  höfisch  und  sogar  sehr  gut  höfisch  ausgeführt 
ist,  weil  es  das  dramatische  Element  in  vorzüglicher  Güte 
besitzt. 

Der  im  Wesen  höfische  Dichter  hat  sich  also  nur 
äußerlich  rlen  Tendenzen  der  lieroisclien  Umgebung  gefiigt, 
ist  aber  innerlich  dir  höfischen  Tendenz  dos  Stoffes  umso 
treuer  gebUeben  (er  hat  ja  auch  auf  dem  wichtigen  Gebiete 
der  formalen  Darstellung  die  stilistische  Forderung  des 
Stoffes  eriiüh). 

2.  bei  her.  T',  indem  es  in  quantitativer  Beziehung 
liöfisiert  erseheint,  weil  es  das  dramatische  Element  in 
größerem  Ausmaße  besitzt,  imd  indem  es  in  qualitativer 
Beziehung  horoiseh  ausgeführt  ist,  v/eil  es  das  dramatische 
Element  in  geringerer  (jüte  besitzt. 

Wiederum  hat  eich  der  Dichter  nur  äußerlich  den 
Tendenzen  der  höfischen  Umgebung  gefügt,  ist  aber  inner- 
lich der  heroischen  Tendenz  des  Stoffes  treu  geblieben  (wie 
auch  auf  dem  Gebiete  der  formalen  Darstellung). 

Dabei  zeigt  sich  aber  eine  charakteristischo  Nuance : 
das  kleine  her.  T*  ist  qualitativ  minder  heroisch  als  das 
große  her.  H',  Der  im  Wesen  höfische  Dichter  gestaltet 
also  unter  eracLwerendeu  Umständen  auch  qualitativ  nicht 
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80  gut  heroisch  als  unter  erleichternden  Umständen.  So 
verräth  er  in  diesem  leichten  Fehler  wieder  auf  daa  feinste 
seine  Eigenart. 

2.  S«. 
Auch  hier  bestimmt  der  Stoff  die  Qualität  des  drar 
tischen  Elementes,  wie  der  bedeutende  Unterschied  zwisc 
her.  S"  und  höf.  S^  zeigt.  Es  verhält  sich  nämlich: 


1.  dr. :  lyr. 

2.  Dial. :  Anspr. 

3.  Duol.  :  Pol. 


18=  BO 

18^  31  Va 

118  =  — 7 

116  =  — 4 

218=  2'/s 

22=  19 

in  her.  S«  =  905 
„    höf.  S»^  664 

in  her.  S»  =  787 
„    höf.  S«  =  448 

iu  her.  S-=-569'/.> 
„   höf.  S^  =  426Vi 

Demnach  ist  höf.  S^  dramatisch  viel  intensiver  gear- 
beitet als  her.  S",  was  sich  an  seiner  stärkeren  Lyrik,  seiner 
starken  Ansprache,  seinem  geringen  Polylog  und  riesigen 
Duolog  in  stetem  Gegensatze  zu  her.  S*  deutlichst  erweist. 
Diese  summarischen  Verhältnisse  nuancieren  sich,  wenn 
man  die  stolflicheu  Partien  eomjjositiouell  trennt. 


a)  Her.  H*  und  her.  T«. 
£s  verhält  sich: 

\  in  her.  H-  =  639 
l    „      ,     T-  =  266 


1.  dr. :  \yT. 


„_,-,.  f  in  her.  Eä  =  566'/2 

2.  DiaL  :  Anspr.  j  ,j,^  ^  ^g^ 


3.  Duol. :  Pol. 


Jiu 


15-. 

423/, 

3  = 

88 

83  = 

6»/4 

35  = 

e'/a 

187  = 

—2 

31  = 

«»/s 

in  hör.  H^^-SeG'/a 
Tä  =  2üO 

In  der  Lyrik  ist  der  unterschied  groO,  das  Material 
aber  zu  klein,  in  der  Ajisprache  ist  der  Unterachied  mini- 
mal;  entscheidend  wirkt  jedoch  das  Verhältnis  von  Duolog 
zu  Polylog:  die  große  Partie  H^  erweist  sich  durch  ihren 
weitaus  mächtigeren  Polylog  als  heroischer  gebaut  im  Ver- 
gleich mit  der  kleineu  Partie  T^. 


b)  Höf.  Tä  und  höf.  H«. 
Es  vorhält  sich: 

)  in  höf.  T*=-404'/i:    9  =  56      :1 
I    „      „     Ha=160     :    9=17«/a:l 


1.  dl-. :  lyr. 


2.  Dial. :  Anapr. 


3.  Duo!.: Pol. 
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in  höf.  T»  =  316  V«  :  89  ^    S^/a  :  1 
„      „     H«  =  133     :27==   6     :1 

in  höf.  T«  =  2937,  =  22  =^  13 '/a :  1 
„      „     H«=133      :    0=-oo      :0 

Demnach  erweist  sich  die  kleine  Partie  H-  als  höfischer 
im  Vergleich  mit  der  großen  Partie  T'  durch  die  stärkere 
Lyrik,  den  sehr  starken  Duolog  imd  den  gänzlichen  Mangel 
an  Polylog.  

So  liegen  die  Verhältnisse  in  qualitativer  Beziehung. 
Vergleicht  man  damit  die  quantitativen,  so  zeigen: 

1.  die  grol3en  Partien  (her.  H*  und  hol'.  T')  in  beiden 
Richtungen  Stih'einlioit; 

2.  die  kleinen  Partien  (höf.  H*  und  her.  T*)  den  Gegen- 
satz Kwisohen  dem  Stiloontrast  auf  quantitativem  Gebiet, 
die  Stileinheit  auf  (^nalitativem  Gebiet- 

Es  wiederholen  sich  also  in  S*  die  Verhältnisse  von 
S',  d.  h.  der  ümdiL-hter  copiert  in  der  Behandlung  des 
dramatischen  Elements  den  Dichter  im  gioi3en  imd  ganzen. 


3.  S'  und  S». 

In  der  directen  Vergleichung  der  gefundenen  Ergeb- 
nisse kennzeichnen  sich  die  Manieren  der  beiden  Autoren 
in  schärferer  Art.  Es  möge  dies  vorerst  in  summarischer 
Weise  geschehen. 

aj  Her.  S*  und  her.  S''. 

Es  verhält  sich:  m  her.  S'  in  her.  S' 

1.  dr.:lyr.  ==    59V3 :  1  50     :1 

2.  Dial. :  Anspr.  =       6:1  —7:1 


3.  Duol.:Poh 

Es  besitzt  demnach: 

1.  an  Monolog:      her.  S 

2.  j,    Ansprache:     „     „ 

3.  „    Polylog:  ,,     „ 
4. 


15'/.:! 


2^/3 


Duolog: 


mehr 
weniger 
viel  mehr 
viel  weniger 


als  her.  S 


■n       n 


Demnach  ist  das  dramatische  Element  in  her.  S"  im 
wesentlichen,  nämlich  durch  den  stärkeren  Polylog  irnd 
den  schwächeren  Duo  log,  extensiver  geworden  im  Vergleich 
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mit  S*.    Der  Dmdichter  verbreitert   statt  zu  vertiefen.    So 

erweitert  er  den  Duolog  der  Vorlftge  gern  zum  Polylog,  um 
möglichst  viele  Figuren  zu  Worte  kommen  zu  lassen,  und  die 
Ansprache  zum  Duolog  durch  die  Austuhnmg  überflüssiger 
Antworten.  Dass  auch  der  Monolog  hier  auf  heroischem 
Gebiete  an  Umfang  —  in  stihinreiner  Art  —  gewinnt,  be- 
greitl  sich  aus  des  Dichters  Vorliebe  für  das  Heroische. 


*;  Höf.  S'  und  höf.  S*. 
Es  verhält  eich :  in  höf.  S ' 

1.  dr.  :  lyr.  =26      :  1 

2.  Dial. :  Anspr.  =       4:1 

3.  Duol. :  Pol.      =     30»/4  :  1 
E»  besitzt  demnach: 


1.  an  Monolog: 

2.  fl    Ansprache 

3.  „    Polylog: 

4.  „    Duolog: 
Demnach   ist   das 

wesentlichen,    nämlich 


in  höf.  S« 

31'/3:1 
—4      :l 

19     :1 

als  höf.  S' 


höf.  S"''  weniger 
„      „    gleich  viel     „       „       „ 
r,       n     a»etr  «        n        » 

„      y^    weniger  „       „       „ 

dramatische  Element  in  hnf.  S*  inr 
durch  den  stärkeren  Polylog  luid 
den  schwäeliort'U  Duolog  extensiver  geworden  im  Vergleich 
mit  höf.  S'.  Wiederum  verbreitert  der  Umdichter  statt  zu 
vertiefen;  wiederum  zeigt  er  sich  in  der  Behandlung  des 
Monologs,  den  er  hier  auf  höfischem  Gebiet  in  stilunreiner 
Art  vermindert,  als  Heroiken 

Geht  man  von  diesem  sumraarischen  Vergleich  ins 
Detail,  indem  mau  die  stotflichen  Partien  compositiunell 
mich  H  und  T  trennt,  so  fällt  auf: 

1.  dass  am  specifisch  heroischen  H"  im  ganzen  keine 
wesentliche  Veränderung  eingetreten  ist,  wohl  aber  dass 
her.  T"  flreimal  polylog-reicher  geworden  ist  in  Vergleich 
mit  her.  T': 


Duol 


her.  T'        her.  T" 
Pol.   =-     18:,  6"/<:l 


2.  dass  das  specifisch  höfische  T^  auch,    u.  zw.  um    '/a 
polylogreicher  geworden  ist  als  höfisch  T'i 

höf  T'     höf  T» 
Duol, :  Pol.  =  20:1       iS'/ail 
während    in   höfisch  H'  keine   wesentliche   Änderung   ein- 
getreten ist. 
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Diese  Umstände  bezeugen,  dase  der  Umdicbter,  trotz- 
dem er  in  seiner  Vorliebe  für  das  heroiache  Element  H' 
in  dessen  heroischer  Partie  stark  erweitert,  hier  das  drama- 
tische Element  analog  zu  seiner  Vorlage  behandelt,  so  dass 
sich  fiir  dasselbe  qualitativ  kein  Unterschied  ergibt;  weiters 
dass  der  Umdichter,  weil  er  bei  seiner  Abneigung  gegen 
das  höfische  Element  II'  in  dessen  höfischer  Partie  ziem- 
lich unverändert  übernimmt,  hier  auch  das  dramatische 
Element  copiert;  endlich  dass  er  in  T*  —  sowohl  in  der 
längeren  höfischen,  wie  in  der  kürzeren  heroischen  Partie  — 
das  dramatiaehe  Element  von  dessen  stilgemäßer,  dem  höfi- 
schen Charakter  entsprechenden  Intensität  zur  Extensität 
schwächt. 

Fasst  man  zusammen,  so  muss  man  sagen:  dem  Um- 
dichter liegt  die  extensivere  heroische  Dramatik,  folglicli 
erhält  er  sie;  es  liegt  ihm  die  intensivere  höfische  Dramatik 
nicht,  folglich  schwächt  er  sie  an  seiner  Vorlage  stilunrein 
ab.  Seine  Dramatik  ist  nicht  markig,  sondern  geschwätzig 
und  sie  ist  stilrein  nur  soweit,  als  die  Vorlage  durch  die 
verwässerte  Uuidichtung  noch  durchsehlägt. 

So  haben  denn  die  dramatischen  Formen  iu  ihrer  ver- 
schiedenartigen Verwendung  dem  rein-persüiilicheu  der  bei- 
den Autorenporträts  zu  noch  sjchärterem  Ausdruck  verholfeu. 


i7.  Die  ilriiiiiatisrhen  Formen  in  ihrer  Fre<{uenK. 

Zum  Kriterium  der  Mass«'  suU  imu  ergänzend  das  der 
Frequenz  treten.  Durch  die  sununari^clien  Frequenzzitferu 
der  einzelnen  dramatischen  Formen  wird  ja  deren  Bedeu- 
tung vergleichsweise  in  helleres  Licht  gerückt. 


1.  S'. 


Es  verhält  sich: 


1.  dr. :  lyr.  ^  106  :  10  =  IC/s :  1 

2.  Dial. :  Anspr-  =    58  :  48  =    1  >/»  :  1 

3.  Duol. :  Pol.     =    65  :    3  =  IS'/a  :  1 

Demnach  erweist  sich  S'  als  dramatisch  intensiv,  denn 
Monolog,  Ansprache  und  Duolog  erscheinen  oft  neben  dem 
seltenen  Polylog. 
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1.  dr. :  lyr. 

2.  Dial. :  Anspr. 

3.  DuoL :  Pol. 


Diese  Gesammtverhäifcnisse   nuancieren   sicli    nach  den 
heroischen  und  höfischen  Partien. 
Es  verhält  sich : 

in  her.  S'  =  B2:  3  =  177«: 
„  höf.  S'  =  54:  7=  l'li,  : 
in  her.  S'  =  26:26=  1  : 
„  höf.  S>  --32:22=  !»/•: 
|iu  her.  S'=^24:  2  =  12  : 
1  „   höf.  S'  =  31:    1  =  00      r^O" 

Es   ist   also    höfiach  S'  dramatisch   viel    intensiver 
heroisch  S\  denn  der  Monolog  und  Duolog  sind  dort  viel 
häufiger  als  hier,  Polylog  und  Ansprache  aber  seltener. 

2.  S*. 

Es  verhält  sich: 

1.  dr.:ljr.  =  14B  :  12  =  12      :i 

2.  Dial. :  Anspr.         83  :  62  =    1  '/•  :  1 

3.  Duol. :  Pol.     ==    7i  :  12  =    6      : 1 

Demnach  erweist  sich  S-  als  dramatisch  intensiv,  denn 
Monolog,  Ansprache  und  Duolog  sind  selten  neben  häufigem 
Polylog. 

In   den   heroischen   und   höfischen  Partien  nuancieren 
sich  diese  Gesammtverhältnisse. 
Es  verhält  sich: 

in  her.  S*-- 81:    6=      13»/»:! 
„    höf.  S«  =  64:    6=      10*/3:1 


1.  dr. :  lyr. 

„    T^.  ,      .  I  in  her.  S'^  -=  47  :  34  =  -j-  1  '/a  :  1 

2.  Dial.:Anspr.|       tüf.  S-    36  :  28  =  -  1' ,  :  1 


3.  Duol. :  Pol. 


V» 

in  her.  8"  =  37  :  10  =        33/3  : 1 
„   höf.  8=^-^34:    2=      17     :1 

Es  ist  also  höfisch  S^  dramatisch  viel  intensiver  als 
heroisch  S",  denn  der  Monolog  und  Duolog  sind  dort 
häufiger  als  hier,  der  Polylog  seltener. 

3.  S'  urid  S«. 

Der  Umdichter  hat  sich  auf  dem  Gebiete  der  Frequenz 
der  dramatischen  Foimen  im  altgemeinen  als  Copist  des 
Dichters    erwiesen.    Zur    schärferen    Charakterisierung    des 
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Umdichfcers  erfolge  nun  die  Vergleichung  im  einzelnen. 
Dies  möge  erst  in  summarischer  Art  geschehen,  indem  8' 
mit  S*  verglichen  werde. 

Es  verhält  sich ; 

in  S'  =  106:10=10«/b 
„    S«  =  146:12  =  12 


1.  dr. :  lyr. 

„    -^.  .      ,  /in  S'=    68:48=    1'/* 

2.  Dial.:An3pr.j  ^   g,  _   83:62=    l>/a 

3.  Duo].:  Pol. 


in  S'=    56:    3  =  18«/» 
,   8»=:    71:12=    6 


Es  besitzt  demnach: 

1.  von  Monologen:    S'  mehr  als  S** 

„      Ansprachen:    „    etwas  weniger    „  „ 

„     Polylogen:       „    viel  weniger        „  „ 


2. 
3. 


4.     „      Duologen:        „    viel  mehr  „      „ 

Demnach  ist  das  dramatische  Element  in  S^  intensiver 
als  in  S-,  wo  durch  den  Umdichter  der  Monolog  verringert, 
die  Ansprache  vermehrt  und  der  Polylog  zu  Ungunsten  des 
Duologs  begünstigt  wird. 

Dies  die  allgemeinen  Züge.  Scheidet  man  nach  den 
StofFgruppen,  so  erhält  mau  charakterisierende  Streiflichter 
füi'  die  gegensätzlichen  Manieren  der  beiden  Aiitoren. 


1.  dr. :  lyr. 

2.  Dial. :  Anspr. 

3.  Duol. :  Pol. 


a)  Her.  S"  und  her.  S". 
Es  vorhält  sich: 

in  her.  S'  =  B2:    3=  17'/3:1 

„    her.  Sä  =  81:    6=  13'/»  :  1 

in  her.  S'  =  26:  26=  1      :1 
„    her.  S«  =  47:34  =-}-l'/a:l 

in  her.  S' =24:    2=  12      :1 

„   her.  8«  =  37: 10=  3»/8  : 1 

Es  hat  also  heroisch  S"  mehr  Lyrik:  das  spräche  für 
intensive  Dramatik,  erklärt  sich  aber  rein -persönlich  aus 
des  Umdichters  Vorliebe  fiir  das  heroische  Element,  das 
er  demzufolge  intimer,  also  monologischer  gestaltet  als 
sein  Vorbild.  Weiters  hat  S' weniger  Ansprachen:  auch  dies 
spräche  filr  intensivere  Dramatik,  erklärt  sich  aber  wieder 
rein-persönUch  aus  der  überflUssig-ausbauenden  dramatischen 
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'<0||Mchwätzigkeit  des  ümdichters.  Zudem  siud  in  b«iden 
FSllen  die  ünterscLiede  zwischen  S'  und  S*  uicht  groß,^ 
Wolil  sind  sie  es  aber  in  sehr  starkem  Miilie  beim  Duoloj 
und  Polylog,  wovon  der  erstere  viel  seltener,  der  letztere 
weit  häufiger  in  S*  auftritt  als  in  S'.  Ea  ist  daher  he- 
roisch S*  im  wesentlichen  dramatisch  viel  extensiver  ge- 
arbeitet als  heroisch  S'.  Weil  das  heroische  Element  nach 
Extensität  strebt,  so  wäre  der  Umdichter  ein  feinerer  Stilist 
als  der  Dichter,  hätte  er  hier  nicht  des  Guten  zuviel  gethan, 
hätte  er  nicht  heroisch  Ö'  sozusagen  über- heroisiert. 


b)  Höf.  S'  und  höf.  S«. 


Es  verhält  sich: 


1.  dr. :  lyr. 


2.  Dial. :  Ans 


in  höf.  S»  =  B4:    7=        7»/.,:    1 


S»  =  64:   6=      10«/., 


pr. 


3.  Duo]. :  Pol. 


in  höf.  S'  =  32:22 
,  ,  S«  =  36:28 
in  höf.  S»  ^  31 


34 


1=- 
2  = 


-IV« 

17 


1 


»0^ 


Es  hat  also  höfisch  S*  weniger  Monologe  als  höfisch  S' 
Itprotz  der  allgemeinen  Tendenz  des  höfischen  Elements 
nttch  dem  Monolog),  mehr  .Ansprachen  (trotz  der  persön- 
lichen Abneigung  des  Ümdichters  gegen  diese  Form)  und 
auch  Polylog,  den  das  höfische  S'  fast  gänzlich  meidet. 
Es  ist  also  höfisch  S"  dramatisch  weniger  intensiv  gearbeitet 
als  höfisch  S'. 

Fasst  man  die  Ergebnisse  aus  der  Frequenz  der  drama- 
tischen Formen  zusammen,  so  zeigt  sich,  dass  der  Dichter 
in  stilreiner  Weise  arbeitet,  dass  der  LTnifüchter  sich  in  den 
grnUen  Zügen  zwar  in  völliger  Abhängigkeit  von  seinem 
Vorbilde  befindet,  dasa  er  aber  dessen  Dramatik  durch- 
gehends  entkräftet.  Nur  im  Monolog  macht  er  eine  stil- 
widrige Ausnahme:  er  vermehrt  ihn  am  stilistisch  unpas- 
senden Ort,  in  der  heroischen  Partie,  wodurch  er  seiner 
Vorliebe  für  das  Heroische  sl.il-falschen  Nachdruck  vei'leiht. 


C.  Die  ilrnmatisclien  Formen  in  ihrer  Einxellänge. 

Nach    der  Betrachtung    der    dramatischen   Formen    in 
Hinblick    auf  ihre    Gesammtuiasse    und    Gesammtzahl    soll 
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min  in  ihrer  Emzellänge  das  letzte  Kriterium  fiir  üire 
verschiedenartige  Bedeutung  gesucht  werden.  Der  Über- 
sichtlichkeit halber  kann  natürlich  nur  mit  etlichen  L&ngs- 
Kategorien  operiert  werden.  Li  Anlehnung  an  die  con- 
creten  Verhältnisse,  welche  die  vierzeilige  Strophe  mit- 
bedingt, ergeben  sich  vier  Läugs-Kategorien : 

1.  kurz  =    1 —  4  Zeilen 

2.  mittel        =    6—12       „ 

3.  lang  =  13—24       „ 

4.  sehr  lang  =  mehr  als  '24  Zeilen. 


■ 

P 

a)  S«. 

S'  hat  von 

kurz 

mittel 

lang 

sehr  lang 

1. 

an  Duol. 

3 

27 

20 

5     Stück 

2. 

.    Pol. 

— 

2 

1 

7) 

3. 

„    Anspr. 

39 

9 

— 

n 

4. 

_    Mon. 

10 

— 

— 

.. 

Bedeutsamerweise  verfügt  flie  Hauptform,  der  Duolog 
über  alle  Längs  •  Kategorien,  schafFb  sich  also  in  seinem 
g7"oßeu  Wirkungskreis  alle  Ausdrucksmittel  in  dieser  Rich- 
tung; der  seltene  Polylog  erscheint  nur  in  den  mittleren 
Kategorien;  die  Ansprache  ist  naturgemäß  meist  kurz  und 
erweitert  sich  bloü  —  und  das  nicht  oft  —  bis  zur  Mittel- 
länge; der  Monolog  ist  immer  kurz. 

Stimmen  diese  Erscheinimgen  zur  Function  der  ein- 
zelnen Formen,  so  fragt  es  sich  nun,  ob  sich  etAva  Unter- 
schiede mit  Beziehung  auf  die  stoflflichen  Partien  ergeben. 
Weil  der  Monolog  immer  kurz  ist,  der  Polylog  zu  selten 
vertreten  ist,  kommen  bloß  Duolog  und  Ansprache  in 
[Betracht. 

1.  Der  Duolog. 
Es  verhält  sich :     k.  -|-  m. :  I.  -|-  sl. 

in  her.  S'=    10      :     14    =      1:1=^,5 
„   hüf.  S'-    20      :    11     ^—2:1 

Der  heroische  Duolog  tritt  also  seltener,  aber  wuchtiger 
auf,  der  höfische  häufiger  aber  leichter.  In  der  heroisch-fabu- 
listischen  Partie  führt  eben  der  Duolog  das  schwere  Geröll 
des  sachlichen  Referates  mit  sich,  während  in  der  höfisch- 
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psychologischen  Partie  nur  die  knapperen,  persönlichen  Au»* 
einaiidersetziingen  im  Duolog  geboten  werden. 

Die  obigen  summarischen  Ziffern  erhalten  ihre  Bdstfiti- 
gung  durch  das  Detail : 

her.  S'  =  kurz :  mittel        =    0 :  10  =  0     :  oo 
höf.  8»=.  =3:17  =  1      :B«/, 

her.  S'  =  lang :  sehr  lang  =  11 :    3  =  3«/8  :  1 
höf.  S'=  =9:    2  =  4V«:1 

Der  heroische  Duolog  tendiert  also  nach  Länge,  der 
höfische  nach  Kürze. 

2,  Die  Ansprache. 
Sie  ist  nur  kurz   oder  mittellang   und  es  verhält  sich: 

in  her.  S ' :  kurz :  mittel  =  23  :  3  =  T^/a  :  1 
„   höf.  S':  =16:6  =  278:1 

Die  heroische  Ansprache  ist  also  kürzer,  die  höfische 
länger.  Die  erstere  dient  zxir  Mittheilung  sachlicher  Einzel- 
heiten, die  knapp  gegeben  werden  kann  und  soll,  die  letz- 
tere zu  psychologischer  Auseinandersetzung,  die  relativ 
länger  ausfallen  muss. 


h)  S». 
S*"  hat  von:   kurz     mittel     lang     sehr  lang 


1.  an  Duol.   6 

33 

25 

7 

2.  „  Pol.   - 

4 

6 

2 

8.  „  Anspr.  49 

13 

— 

— 

4.  „  Mon.  12 

— 

— 

— 

Stück 


Der  Duolog  ist  —  wie  zu  erwarten  —  auch  hier  in 
allen  Längskategorien  vertreten;  der  dem  Umdichter 
wichtig  gewordene  Polylog  erscheint  ebenso  in  allen  Längen, 
nur  nicht  —  wie  selbstvei'ständlich  —  als  kurz;  die  An- 
sprache ist  kurz  oder  mittellang,  der  Monolog  nur  kurz. 

Auch  hier  nuancieren  sich  die  allgemeinen  Verhält- 
nisse nach  den  stoflflichen  Partien. 


1.  Der  Duolog. 


Ea  verhält  sich:     k.-(-m. 
in  her.  S''^      17 
,   höf.  S«=     22     : 


1      :1V« 
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Auch  üi  S*  tendiert  der  heroische  Duolog  nach  Länge, 
der  höEsche  nach  Kürze. 


Es  hat  von 

her.  S«:    2 
höf.  S«:    2 


2.  Der  Polylog. 

mittel     lang     sehr  lang 


Stück 


Nur  der  heroische  Polylog  ist  von  Bedeutung;  daher 
kommt  er  auch  in  allen  ihm  möglichen  Längskategorien 
VOT,  während  der  schwache  höfische  Polylog  nur  in  der 
individuell  kürzesten  Kategorie  erscheint. 

3.  Die  Ansprache. 
Sie  ist  kurz  oder  mittellang  und  es  verhält  sich : 

in  her.  S* :    kurz  ;  mittel  =  28  :  6  =  A'ja  :  1 
„   höf,  S»:  =21:7  =  3      :1 

Die  heroische  Ansprache  ist  also  kürzer,  die  höfisclie 
länger,  wie  dies  dem  generellen  Charakter  dieser  Formen 
entspricht. 

c)  S'  und  S^ 

Für  die  Längsverhältnisse  der  verschiedenen  drama- 
tischen Formen  haben  sich  generelle  Tendenzen  bemerkbar 
gemacht,  die  mit  der  einzelnen  Form  als  solcher  und 
—  nuanciert  —  mit  ihrer  Verwendung  in  den  verschiedenen 
Stoffpartien  zusammenhängen.  Darüber  hinaus  wurden  aber 
auch  individuelle  Tendenzen  wahrgenommen,  die  aus  der 
persönlichen  Eigenart  der  beiden  Autoren  erfließen,  Um 
dies  festzulegen,  muss  nun  zum  directen  Vergleich  ge- 
schritten wei-den. 

1.  Der  Duolog. 

Es  hat  von    kurz     mittel     lang  sehr  lang 

S':       3  27         20  5         Stück 

S^:       6  33        25  7  „ 

Der  Duolog  von  S'  ist  einheitlicher,  der  von  S"  zer- 
klül'teter.  Fasst  man  nämlich  die  mittleren  Kategorien 
(m. -f-l-)  unter  medial,  die  äuüoren  Kategorien  (k. -f-al.) 
unter  extrem  zusammen,  so  verhält  sich: 

Fl  sc  bor,  KuiiüLforulou  «L  uiiif«1aU.  Kpon.  9 
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bei  S ' :   medial :  extrem  =  47  :    8  =  6      : 1 
„    S«:  =^68:13  =  4'!»:! 

Diese  Tendenz  zeigt  auch  das  Detail;  es  verhält  sich; 

beiS^ :  k. :  m.  =:    3  :  27  =  1      :  9,     also  Tendenz  nach  medial 
„    S«:  =6:33  =  1      iB'/a,    „  „  „     extrem 

„   S':  1.  :sl.   =i20:    6  =  4      :  1,        „  „  „     medial 

„   S«:  =26:    7  =  3Va:l,        „  „  „    extrem 

Der  Dichter  hat  also  seinen  Duolog  in  Bezug  auf  die 
Gestaltung  von  dessen  Länge  als  stärkerer  Stilist  mehr 
in  der  Hand,  der  Umdichter  als  schwächerer  Stilist  Aäel 
weniger. 

2.  Der  Polylog. 

Es  verhält  sich: 


mittel :  lang-}- sei 

rlang 

inS':     2      :               1 

^2:1 

„    S«:     4      :              8 

=  1:2 

Dem  Dichter  ist  der  Polylog  ziemlich  fremd,  er  bildet 
ihn  relativ  kurz;  dem  Umdichter  wird  er  vertraut,  er  ge- 
staltet ihn  relativ  lang. 


Es  verhält  sich: 
in  S'; 

«   S»: 


3.  Die  Ansprache. 

kurz :  mittel 
39   :      9      =473:1 
49   :     13      =3''/*:l 

Der  Dichter  entspricht  der  Eigenart  dieser  Form,  die 
naturgemiiU  nach  Kürze  strebt,  als  besserer  Stilist  besser, 
indem  er  sie  kürzer  bildet  als  der  Umdichter,  der  als 
schlechterer  Stilist  diese   Form   gegen  ihre   Natur  länger 

bildet. 


Er  isb  immer 
seiner  Länge. 


4.  Der  Monolog, 
kurz,    bietet   daher 


kein   Kriterium   in 


So  hat  sich  denn  schon  bei  summarischer  Vergleichung 
von  S'  mit  S*  der  Dichter  im  Gegensatz  zum  Umdichter 
als  der  bessere  Stilist  erwiesen.  Dringt  man  ins  Detail, 
scheidet  man  nach  den  beiden  stofflichen  Partien,  so  er- 
hält das  aligemeine  Urtheil  seine  concrete  Begründimg. 
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^^^^^" 

^    x)  Her. 

S'  und  her. 

S». 

^^H 

Es  hat 

1. 
von 

Der  Duolog. 

M 

kurz     mittel 

lang     sehr  lang 

her.  S'-- 

—          10 

11            3 

Stück 

n     S«  = 

3           14 

16           4 

ff 

her.  S'  = 

10 

14 

r,    =-1: 

VI, 

«   s«= 

17 

20 

„    =1: 

-IV. 

In  heroisch  S^  wird  der  Buolog  kürzer.  Er  verliert  also 
beim  sclilechteren  Dichter  an  Bedeutung  —  ein  böses 
Zeichen,  da  es  sich  um  die  dramatische  Hauptform  han- 
delt, stilistisch  doppelt  bös,  da  der  heroische  Duolog  ge- 
nereil die  Tendenz  nach  Länge  hat. 

2.  Der  Polylog. 
Es  verhält  sich:  mittel  :  lang -f- sehr  lang 

in  her.  S»=        2     :  0  =  oo  :  0 

„     .     S«=        2     :  8  =1:4 

In  heroisch  8*  wird  der  Polylog  länger.  Er  gewinnt 
also  beim  schlechteren  Dichter  an  Bedeutung  —  wieder 
ein  stilistischer  Fehlgriff,  indem  die  dramatisch  minder 
wichtige   und  minder   wirksame  Form   äußerlich   verstärkt 

wird. 

3.  Die  Ansprache. 

Es  verhält  sich :  kurz  :  mittel 

in  her.  S'=     23    :     3      =7%:  1 
„     „     S'=     28   :    6      =4«/»:l 

In  heroisch  S*  wird  die  Ansprache  länger,  d.  h.  sie 
wird  in  ihrem  sachlichen  Bericht  umständlicher  und  schwer- 
lalhger,  also  imwirksamer,  weil  gegen  ihre  natürliche  Eigen- 
art stärker. 

So  erweist  sich  denn  der  Umdichter  in  der  Gestaltung 
der  Länge  seiner  heroischen  Formen  durchaus  als  launen- 
hafter Stümper. 

ß)  Höf.  S»  und  höf.  S«. 
1.  Der  Duolog. 
Es  hat  von     kurz     mittel     lang    sehr  lang 
höf.  S^^      3  17  9  2         Stück 

„     Sä=       3  19  9  3  „ 

9* 
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Es  zeigt  sich  also  kein  wesentlicher  Unterschied :  der 
Umdichter  entfaltet  als  Heroiker  Hera  höfischen  S'  gegen- 
über bloß  eine  copistische  Thätigkeit: 

2.  Die  Ansprache. 
Es  verhält  sich:  kurz  :  mittel 

in  höf.  S'=^  16  :  6  =^  2»/8  : 1 
„  „  S-  -  21  :  7  --3:1 
In  höfisch  S^  wird  die  Ansprache  etwas  kürzer.  Sie 
veiiiert  also  beim  schlechteren  Dichter  an  Bedeutung  und 
wird  gegen  ihre  generelle  Tendenz  nach  Länge  schmäch- 
tiger —  wieder  ein  Beweis  für  des  Unulichters  Abiieiguuj 
gegen  das  höfisch-psychologißche  Element. 

Fasst  man  die  Einzelergebnisse  zusammen,  so  gewinnt 
man  auf  dem  Gebiete  der  Zahl  und  Eiiizellänge  der  drama- 
tischen Fonnen,  also  in  deren  Frequenz  und  Stärke,  fein- 
charakterisierende  Kriterien.  Diese  sind  generell,  soweit  sich 
in  ihnen  die  Tendenzen  der  poetischen  Elemente,  der  fabu- 
listisch-heroischen  und  der  psychologisch-höfischen  zu  er- 
kennen geben,  sie  sind  individuell,  soweit  sie  die  Eigenart 
der  beiden  Autoren  veirathen.  Es  hat  sich  gezeigt,  dass  das 
fabulistiscli-heroische  Element  nach  dramatischer  Extensität, 
das  psychologisch-höfische  Element  nach  dramatischer  Inten- 
sität strebt.  Es  hat  sich  femer  gezeigt,  dass  der  Dichter 
mit  seiner  höfischen  Tendenz  im  allgemeinen  und  also  be- 
sonders in  seiner  höfischen  Partie  nach  dramatischer  Inten- 
sität strebt,  dass  der  Umdiehter  mit  seiner  heroischen  Ten- 
denz im  allgemeine:!  und  also  besonders  auf  heroischem 
Gebiete  nach  dramatischer  Extensität  strebt.  In  selbsi^ 
verständlicher  Folge  dieser  generell  und  individuell  ge- 
gebenen Voraussetzungen  war  S'  dramatisch  intensiver, 
S*  dramatisch  extensiver  gerathen.  Da  aber  der  Dichter 
von  S'  als  freier  Stihst  geschaffen  hat,  so  wiu*de  heroisch 
S'  nicht  höfisiert,  so  dass  die  Unterschiede  zwischen 
heroisch  S'  und  höfisch  S'  sich  in  stilistischer  Reinbeit 
darbieten.  Hingegen  hat  der  heroisch  gestimmte  Umdichter 
zwar  heroisch  S'  sozusagen  über-heroisiert  und  höfisch  S' 
heroisiert;  doch  ist  er  bei  seiner  Antipathie  gegen  das 
höfische  Element   mehr   negativ  geblieben,   als  positiv  g«(- 
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worden,  d.  h.  er  hat  im  großeu  und  ganzen  den  höfischen 
Theil  seiner  Vorlage  bloü  copiert.  Freilich  sind  ihm  dabei 
Fehler  mitunterlaufen.  "Waren  die  Fehler  vom  überheroi- 
sierten  heroisch  S^  gewisserniaÜeu  nur  quantitativer  Art, 
indem  er  die  heroischen  Tendenzen  über  Gebiiln*,  aber  in 
gleicher  Linie  verstärkt  hat,  so  waren  die  Fehler  vom 
heroiaierteu  höfisch  S-  qualitativer  Art,  stilistische  'J'odsünden 
gegenüber  den  liis-slichen  der  heroischen  Partie.  Da  er  aber 
im  heroischen  Tlieil  nicht  allzustarit  sündigen  konnte,  im 
höfischen  Theil  nicht  allzuviel  sündigen  mochte,  dort  weil 
er  sich  im  Einklang  mit  der  Tendenz  der  Partie  befaud, 
hier  weil  er  sich  aus  Antipathie  von  stärkerer  Überarbeitung 
fernhielt,  so  hat  er  trotz  seiner  stilistischen  Minderwertig- 
keit  den    ästhetischen  Karren  doch  nicht  völlig  verfahren. 


D.  Die  draiiiittiselieM  Foriiicii  in  den  e|»iMclieü  uiiil  drama- 
tischen Rilderii. 

Bisher  wurden  die  dntmatiychen  Formen  bloß  im  Hin- 
blick auf  die  Gesammtdichtung  und  deren  formale  oder  ele- 
mentare Compositionstheile  betrachtet.  Nun  sollen  die  drama- 
tischen Formen  in  ihrem  Verhalten  zum  Detail  der  Dar- 
stellung, zu  den  epischen  oder  dramatischen  Bildern  unter- 
sucht werden.  Da  die  dramatischen  Bilder  dem  dramatischen 
Element  den  besseren,  die  epischen  Bilder  den  schiechteren 
Nährboden  bieten,  so  ist  anzuuehinon,  dass  die  besseren 
dramatischen  Formen  in  den  dramatischen  Bildern  häufiger 
als  in  den  epischen,  flass  die  schlechteren  dramatischen  Formen 
den  epischen  Bildern  häufiger  als  in  den  dramatischen  er- 
scheinen, und  dass  der  bessere  Dichter  dies  Princip  strenger 
durckfilhrt  als  der  scldechtere.  Die  Untersuchung  soll  sich 
auf  das  Kriterium  der  Frequenz  stützen. 

1.  S'. 
Es  verhält  sich  in  Bezug  auf  die  FrequenzzLÖ'er 
des  Duol. :     dr.  Bild  :  ep.  Bild  =  49  :    6=8 '/b  :  1 
der  Anspr. :  =  3B  :  13  =  2»/i  :  1 

des  Pol.:  =    3:   0=oo    :0 

„    Mon.:  =10:    0  =  c«    :0 

Beim  guten  Dichter  erseheint  der  intensivere,  also  inner- 
lich wertvolle  Monolog  und  der  breite,   also  äui3erlich  be- 
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deutende  Polylog  ausschließlich  in  dramatischen  Bildei 
Der  wichtigere  Duolog  tritt  im  Verhältnis  zu  der  weniger 
wichtigen  Ansprache  dreimal  öfter  in  dramatischen  Bildern 
als  in  epischen  auf. 

2.  S*. 
Es  verhält  sich  in  Bezug  auf  die  Frequenzziffer 
des  Duol.;     dr.  Bild  :  ep.  Bild  =  6-4 :    7  =    9:1 
„     Mon.:  =10:    2=    6:1 

der  Ansp. ;  =  42  :  20  -=    2  : 1 

des  Pol.:  =  12  :    0=c»  :0 

Beim  schlechten  Dichter  erscheint  auch  der  Monolog^ 
der  durch  die  Häufigkeit  seines  Vorkommens  entwertet  wird, 
in  epischen  Bildern.  Der  Duolog  tritt  selten,  die  Ansprache 
häufig  in  epischen  Bildern  auf. 

Der  Unterschied  zwischen  Dichter  und  Umdichter  be- 
steht also  darin,  dass  der  letztere  seine  epischen  Bilder  mit 
dramatischen  Formen  etwas  stärker  hedeukt,  qualitativ  im 
Monolog,  i[uantitativ  in  der  Ansprache,  Dies  die  allgemeinen 
Verhältnisse. 

Es  fragt  sich  nun,  ob  die  stofflichen  Partien  Nuancen 
bewirken. 

1.  S'. 

Hier  kommt  nur  der  Duolog  und  die  Ansprache  in 
Betracht,  welch  beide  im  Hinblick  auf  die  Partie,  in  welcher 
sie  erscheinen,  heroisch  oder  hölisch  genannt  werden  mögen. 

Es  verhält  sich  in  Bezug  auf  die  Frequenzziffer 


beim  her.  Duol. : 
„      hüf.  Duol.: 

bei  der  her,  Anspr.: 
„     „    höf.  Anspr: 


dr. 


b'!i 


Bild  :ep.  Bild -=23: 1  =  23 
=  26 :  6  = 
=  21:5=  4'/» 
=  14:8=  i'h 
Die  beiden  dramatischen  Formen  gravitieren  also  in 
der  höfischen  Partie  viel  stärker  nach  den  epischen  Bildern 
als  in  der  heroischen  Partie.  Das  kann  nicht  überraschen; 
da  die  höfischen  Partien  dramatisch  intensiver  sind,  so 
gi'eifen  die  dramatischen  Formen  hier  auch  auf  die  epischen 
Bilder  über,  während  in  den  heroischen  Partion  mit.  ihrem 
geringen  draraatischen  Einschlag  die  dramatischen  Bilder 
dem  dramatischen  Element  fast  völlig  genügen. 
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2.  S*". 

Hier   kommt   neben    dem   Duolog  und   der  Ansprache 
auch  noch  der  Monolog  in  Betracht. 

Es  verhält  sich  in  Bezug  auf  die  FrequenzüiftVr 


beim  her.  Daol. : 

„      liöf.  Duol. : 

bei  der  her.  Anspr.: 

„       „     höf.  Anspr.: 

beim  her.  Mon.: 

höf.  Mon.: 


dr.  Bild  :  ep.  Bild 


35 
29 

=  23 
=  19 
=    4 
„      ...._^.  =    6: 

In  S'  sind  die  Verhältnisse  verworren:  fiir  die  An- 
sprache besteht  kein  Unterschied;  der  höfische  Duolog  gi-avi- 
tiert  stark  nach  den  epischen  Bildern,  der  hüfisc-he  Monolog 
ist  hievon  ausgeschlos.sen.  Die  stilistischö  Feinheit  ilea  Dich- 
ters ist  also  beim  Umdichter  niclit  mehr  zu  füideu. 


2=     17 '/j 
B  =  -6 

LI  =  -f  2 
9=  -f2 
2^      2 

0=     c» 

0 

ß.  Der  Ban  «les  fliiolog». 

Der  Duolog  setzt  sich  aus  den  einzelnen  Redestücken 
seiner  beiden  Figuren  zusmnmen,  welche  nach  Zahl  und 
Länge  bestimmt  werden  können,  woraus  sich  die  <[uantita- 
tive  Stärke  und  die  qualitative  Lebhaftigkeit  des  Rede- 
wechsels ün  Duolog  ergibt. 

I.  Die  Zahl  der  Redestücke. 
Vergleicht  man  vorerst  die  beiden  Dichtungen,  SHmd  S", 
summarisch  miteinander,  so  hat 

Ö':    55   Duologe   und   haben   diese    110  Rat.   ad  minimtim, 

181      „      de  facto ; 
„  „  „  „      142      „      ad  mininiam, 

246      „     de  facto. 
Es   verhält   sich    demnach   die   MinimalzilTer   zur  fac- 

^'«^^«"=  iuS'=l:  +  P/. 


W'\    71 


S* 


1: 


1^/* 


Die  beiden  Versionen  unterscheiden  sich  also  hierin 
kaum  voneinander. 

Es  fragt  sich  nun,  ob  sich  etwa  generelle  Unterschiede 
zwischen  dem  heroischen  und  höfischen  Duolog  innerhalb 
der  beiden  Versionen  einstellen. 
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a)  S'. 

her.  S'  hat  24  Duologe  und  diese  haben  48  Rst.  ad  minimani^ 

89    j,     de  facto ; 

höf.  S*    n    ^^         V  n         n  t)      ^^     n     ^<^  mininium, 

92     „     de  facto. 

Es    verhält    sich    demnach    die   Miiiim}dziffer   zur    fac- 

tischen:  .     ,       „,       ,     , ., 

in  her.  S*  ==  l :  1'/« 

„    höf.  S'  =  l:lVi 

Der  Unterschied  ist  nicht  unbedeutend  und  zeigt,  daas' 
im  heroischen  Duolog   der  Redewechsel  stärker   ist  als  im 
höfischen  Duolog, 

bj  S\ 

her.  S'  hat  37  Duologe  und  diese  haben  74  Rst.  ad  minimum, 

140    „     de  facto; 
„         „  „       68    „     ad  miuimum, 

106    „     de  facto; 
demnach   die   Minimalzifier   zur    fac- 


höf.S«    „    34 


Es   verhält 
tischen : 


isich 


in  her.  8"=  1:— 2 
„    höf.  S«-.  1:  — IVi 

Wiederum  zeigt  der  niclit  imbedeutende  Unterschied 
die  größere  Stärke  des  Redewechsels  im  heroischen  Duolog 
verglichen  mit  dem  höfischen. 

Hält  man  die  beiden  Dichtungen  —  gesondert  nach 
ihren  stofflichen  Partien  —  gegeneinander,  so  ergibt  sich 
zwischen  diesen,  also  zwischen  heroisch  S'  und  heroisch  S* 
einerseits,  höfisch  S'  und  höfisch  S"  andererseits  kein  wesent- 
licher Unterschied,  doch  macht  sich  beim  Umdichter  die 
Tendenz  bemerkbar,  den  Abstand  zwischen  seiner  heroischen 
und  höfischen  Partie  im  Vergleich  mit  S'  zu  vergrößern: 
sein  heroischer  Duolog  ist  um  eine  Nuance  stärker,  Bein 
höfischer  Duolog  um  eine  Nuance  schwächer  im  Rede- 
wechsel als  bei  seiner  Vorlage  S'.  Das  generelle  Moment 
steht  also  bislang  weitaus  im  Vordergrunde,  kaum  bemerk- 
bar macht  sich  daneben  das  individuelle. 

Geht  mau  tiefer  ins  Detail,  so  hat  man  die  stofflichen 
Partien  nach  ihrer  comjjositionellen  Lagening  zu  scbeiden, 
also  nach  ihrer  Zugehöiigkeit  zu  H  oder  T  zu  sondern. 


H 

■ 

m 

!■ 

^H 

^K^9 

a) 

Die 

heroischen  Partien. 

^^^^^H 

^^r 

«)  In  S 

'. 

^^^H 

^n    her.  Hl 

hat  13  Duologe  und  diese  haben  26  Rat 

,  ad  minimum,  ^^^^B 

■ 

42     , 

de  facto ;               ^H 

■        her.T' 

n    11 

n 

71           n 

.     22     „ 

47     „ 

ad  minimum,  ^H 
de  facto.              .^^| 

I                Es 

verhält 

sich 

demnach 

die   Mininialzifier   zur  fac-        ^B 

1         tischen : 

in 

i  her.  H»  = 

-  1  r  1% 

■ 

^B 

V 

her.  T'  = 

=  1:2'/t 

■ 

^^           Dei 

:  üntersi;hied 

ist   recht 

groß   und   spricht  fiir  be-       ^^| 

■         deutend 

stärkeren  Redewechsel 

im  heroischen 

I  Duolüg  von        ^^1 

1^    T'  gegenüber  dt 

em  von  H'. 

■ 

^m 

[:)  In  S 

•2_ 

■ 

W^  her.Hä 

hat  26  Duologe  und  diese  haben  62  Röt. 

ad  minimum,       ^H 

■ 

89    „ 

de  facto;               ^^M 

^1       her.  T« 

V     11 

n 

•j         n 

V      22    „ 
51    . 

ad  minimum,  ^^M 
de  facto,              ^^M 

^^          Es 

verhält 

sich 

demnach 

die    Minimalzi 

iSer  zur   fac-        ^^M 

^^^  tischen: 

iji 

her.  H^'  = 

l:-VI* 

■ 

^H 

n 

her.  T"  = 

1  :      2Va 

■ 

^P 

bestehen  alsc 

1  beiläufig 

dieselben  Verhältnisse  wie        ^^| 

■        in  S>. 

■ 

^P 

b) 

1  Die 

höfischen  Partien. 

■ 

^^ 

a)  in  S 

i_ 

■ 

■      höt:  HM 

liat  12  Duologi 

3  und  diese 

)  haben  24  Est. 

,  ad  minimum,        ^^M 

1 

30    „ 

de  i'acto ;              ^^M 

1        hüf.T' 

.    19 

T) 

n         n 

V      38    „ 
«2    „ 

ad  minimum,  ^^M 
de  facto.              ^^M 

^v 

verhält 

sich 

demnach 

die   Minimalziifer   zur   fac-        ^H 

H        tischen : 

in 

höf.  H'  = 

1:      IV» 

■ 

^H 

ji 

höf.  T'  = 

1:— P/a 

■ 

^^m           Der  Unterschied 

ist  nicht 

groß   und   spricht  für  den        ^H 

^^^    etwas  stärkereu 

Bedewechsel  im  höfischen  Di 

iiolog  von  T'         ^^1 

■        gegenüber  H'. 

J 
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ß)  In  S*. 
höf.  H-  hat  12  Duologe  und  diese  haben  24  RsL  ad  minimum, 

„     de  facto; 


30 

44 

76 


höf.  T^    „    22        „  „        „  „      44    „     ad  ininimiuu, 

de  facto. 

Es  verhält   sich    demgemäü    die  MinimalzitTer   zur  fac- 

tischen:  ■     i    e  v       i     i  m 

m  hol.  H-  ^=  1  :  1'/» 

„    hüf.  T«  =  1 :  l'/i 

Es   bestehen   also   beiläufig  dieselben  Verhältnisse  wie 
in  S'.  Dies  sind  die  Üiatsiifh liehen  Erscheinungen. 

"Will  man  erst  die  leichtere  und  weniger  wichtige  Frage 
nach  dem  Verhalten  des  Umdichters  zu  seiner  Vorlage  er- 
ledigen, so  zeigt  sich,  dass  er  nur  au  den  grollen  Partien, 
nämlich  an  heroisch  H'  und  hütisch  T',  ändert.  Er  steigert 
die  Stärke  des  Redewochsels  im  heroisclien  Duolog  um  ein 
Geringes  (heroisch  H'  =  1  :  l^j:-,,  ht-M-oiseh  H"  ^  1  :  — l"/*)t 
er  steigert  also  hier  organisch,  denn  der  heroische  Duolog 
hat  im  allgemeinen  seine  Tendenz  nach  stärkerem  Rede- 
wechsel bereits  gezeigt.  Er  steigert  aber  auch  die  Starke 
des  Redewechsels  im  hülischeu  Duolog  um  ein  Geringes 
(höfisch  T»  =  1  :  —i%  höfisch  T»  =  1  :  l»/4),  er  steigert 
also  hier  unorganisch,  denn  der  höfische  Duolog  hat  im 
allgemeinen  seine  TtMulenz  nach  schwächerem  Redewechsel 
bereits  gezeigt.  Der  Umdichter  steigert  also  aus  individueller 
Passion,  nicht  aus  stiliatiHcher  Empfindung,  er  steigert  dort, 
wo  er  theilweise  selbständig  arbeitet,  denn  er  vermehrt  die 
heroischen  Duologe  von  H  '  in  H"  von  13  auf  26,  die  höfischen 
Duologe  von  T'  in  T*  von  19  auf  22,  An  den  kleinen 
Partien,  nämlich  an  heroisch  T'  und  hufisch  H'  ändert  er 
nicht;  es  erscheinen  in  heroisch  T'  und  T^  11  Daologo, 
in  höfisch  H'  und  H'^  12  Duologe,  deren  Redestücke  sich 
dort  von  47  bloß  auf  51  erhoben,  wälirend  sie  hier  in  H' 
und  H'^  gleichermaUen  30  ausmachen. 

Wie  sich  schon  öfter  gezeigt  hat,  ist  dem  „heroischen" 
Umdichter  höfisch  H'  unsympathisch,  weil  es  höfisch  ist, 
heroisch  T',  weil  es  zwischen  höfischem  T'  eingeklemmt  ist, 
and  darum  verhält  er  sich  diesen  Partien  gegenüber  als 
bloßer  Copist.   So  charakterisiert  sich  denn  der  Umdichter 
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auch   im   Bau    seines   Duologs   als    eine   launisch  -  unkünst- 
leriache  Natur.  —  Nun  fragt  es  sich  um  den  Dichter. 

Der  Dichter  schaffl  mit  persönlicher  Vorliebe  auf  höfi- 
schem Gebiete,  hier  ündet  er  die  Harmonie  von  Stotf  und 
Stimmung.  Man  muss  also  hievou  ausgehen,  u.  zw.  von  der 
höfischen  GroÜpartie,  also  von  höfisch  T'.  Dessen  Duolog- 
atärke  spiegelt  sich  im  Vi^rhältnis  von  1 ;  — l-ja.  Bekanntlich 
gestaltet  der  Dichter  die  kleinere  höfische  Partie,  welche 
in  das  vorwiegend  heroische  H'  eingesprengt  ist,  im  scharf- 
empfundenen Coutraat  zu  dessen  Umgebung  um  so  höfischer. 
Dies  erweist  sich  auch  hier,  u.  zw.  im  Verhältnis  von  1 :  IV4. 
Die  Tendenz  dos  höfischen  Duologs  nach  schwachem  Rede- 
wechsel liegt  also  klar.  Wie  verhält  es  sich  nun  mit  dem 
heroischen  DuoIogV  Die  heroische  GroUfmrtie,  also  hero- 
isch H',  spiegelt  ihre  Duologstärke  iui  Verhältnis  von  1 :  l"/». 
Es  besteht  also  fast  kein  Unterschied  zur  höfischen  GroÜ- 
partie, höfisch  T'  mit  dem  Verhältnis  von  1  : — l^/a.  Da  aber 
die  kleinere  heroischo  PartiL«,  weklio  in  das  vorwiegend 
höfische  T  eingesprengt  ist,  gleichermaßen  in  scharf  em- 
pfundenem Contrast  zu  seiner  Umgebuug  um  so  lieroischer 
gestaltet  wird  und  das  Verhältnis  von  1:2'/^  zeigt,  so  ist 
damit  die  Tendenz  des  heroischen  Duologs  nach  starkem 
Redewechsel  festgelegt.  Es  bleibt  also  um-  die  eine  auf- 
fällige Thatsache  bestehen,  dass  der  Dichter  seine  heroische 
Hauptpartie,  heroisch  H',  in  Bezug  auf  die  Stärke  des  Rede- 
wechsela  im  Duolog  nicht  scharf  charakterisiert.  Diese  That- 
sache  erklärt  sich  aus  der  allgemeinen  stilistischen  Uneben- 
heit innerhalb  heroisch  H',  was  seine  genetische  Begründung 
findet;  heroisch  H'  hat  sicherlich  keine  einlicithche  Vor- 
lage, sondern  ihrer  mehrere  und  verschiedenartige.  Schon 
in  ihrem  Alter  unterscheiden  sich  dieselben,  also  sicher  auch 
stilistisch:  man  denke  nur  au  das  Lied  vom  Sachsenkrieg 
im  Gegensatz  zu  den  Karapfspielen  Prünhildeus.  All  dies 
schimmert  in  heroisch  H'  noch  durch,  wenn  man  mit  den 
feinemjjfindlichen  Kriterien  des  Duologbauos  die  Partie 
sondiert.  Die  Verschiedenartigkeiten  der  einzelnen  Vorlagen 
gleichen  sich  aber  im  Ensemble  von  heroisch  H'  zu  einem 
ausdruckslosen  Durchschnittsbild  aus.  So  sprechen  denn  dio 
formalen  Kriterien  nicht  nur  eine  positive,  sondern  auch 
eine  negative  Sprache. 
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n.  Die  Länge  der  Redestücke. 
In  der  Länge  der  Redestücke  spiegelt  sich  die  Leb- 
haftigkeit des  Redewechsels  im  Duolog.  Je  länger  sie  sind, 
respective  je  zahlreicher  die  längeren  sind,  desto  matter 
vollzieht  sich  der  ßedewechsel,  je  kürzer  sie  sind,  respec- 
tive je  zahlreicher  die  kürzeren  sind,  desto  frischer  ge- 
staltet sich  der  Redewcehsel.  Da  das  dramatische  Element 
im  Nibelungenlied  überhaupt  nicht  stark  entwickelt  ist,  so 
ist  aucli  der  Duolog  meist  recht  kurz  und  sind  es  mit  ihm 
seine  Redestücke.  Die  strophische  Gliederung  hat  auf  die 
Länge  starken  Eiufluss.  Mau  theilt  die  Redestücke  im  Ein- 
klang mit  den  concreten  Erscheinungen  am  besten  in  fol- 
gende drei  Kategorien: 

1.  in  kturze      =  1 —  4  Zeilen 

2.  „    mittlere  ^^  6 —  8       „ 

3.  „    lange       =9—10       „ 
Sucht    man   vorerst   im   summarischen    Vei'gleich    von 

S'  mit  S'^  allgemeine  Anhaltspunkte,  so  zeigt  sich: 

J.  dass  S'  von   kurzen   niittlereu    langen  Redestücken 
139  28  14      Stück 


2.  dass  S*  von 


139 
196 


42 


38 


13 


V 

Stück 


195 

Es  verhält  sich  demnach: 


51 


besitzt. 


1. 


inS'  — 139:42  =  3Vs:l 


2.  m.  :  1. 


k. :  (m.+l.)  I    ^  ^,  ^  jg-  .  g^  ^  3,^^  .  ^ 

in  S'=    28:14  =  2      :1 
„  8«=s    88:13  =  3      :1 

Somit  herrscht  in  beiden  Versionen  die  Tendenz  nach" 
kurzen  Redestücken,    es  prägt  sich  diese  Tendenz  aber  in 
S*  noch  weit  schärfer  aus  als  in  S'.  Fassen  sich  die  Figuren 
von  S^  in  ihrem  Duolog  knapp,   so   sprechen    die  Figuren 
von  S^  geradezu  mit  kurzathmiger  Hast. 

Nun  ersteht  die  Frage  nach  den  generellen  Unter- 
schieden zwischen  dem  heroischen  und  höfischen  Duolog 
innerhalb  jeder  der  beiden  Versionen. 
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a)  S». 
Es  verhält  sich : 

1.  in  her.  S' :  k. :  (m.-(-l.)  =  66 :  24  =      2«/a  :  1 

2.  „    hüf.  S':  =74: 18=-- +4      :1 

Demnach   strebt   höfisch   S'  viel    stärker   nach    kurzen 
Redestiicken   als  heroisch  S':   liüfiach   ist   also  lebendiger. 
Weitere  verhält  sich: 

1.  in  her.  S' :  m. :  1.  -=  17  :  7  =  2'/«  :  1 

2.  „    höf.  S':  =11:7-=1«/3:1 

Demnach  strebt  heroisch  S'  viel  stärker  nach  mittleren 
B-edestücken  als  höfisch  S'. 

Fasst  man  die  Erscheinungen  zusammen,  so  erscheint 
das  heroische  Redestück  medialer,  das  höfische  extremer, 
das  erstere  weniger,  das  letztere  mehr  variabül  und  dadurch 
ausdrucksfähig.  Dies  entspricht  ja  auch  ihi'er  verschiedenen 
Aufgabe  in  der  heroisch-fahulistisohen  und  höfisch-psycho- 
logischen Partie. 


Es  verhält  sich: 


h)  S= 


1.  in  her.  S« :  k. :  (m.  +  1.)  =  1 10 :  30  =      3«/s  :  1 

2.  „   höfS*:  =   86:21  =  -f4     :1 

Demnach  strebt  höfisch  S^  etwas  stärker  nach  kurzen 
ßedestückeu  als  heroisch  S-:  höfisch  ist  also  etwas  leben- 
diger. 

Weiters  verhält  sich : 

1.  in  her.  S«;  m. :  I.  =- 24  :  6  =  4: 1 

2.  „   hüfS»:  ^14:7  =  2:1 

Demnach  strebt  heroisch  S*  doppelt  so  stark  nach 
mittleren  Redestücken  als  höfisch  S^ 

.4.uch  in  S*  ist  das  heroische  Redestück  mehr  medial, 
das  höfische  mehr  extrem,  nur  dass  wegen  der  durchgehenden 
Verkürzung  diese  Gruppenunterschiede  nicht  so  scharf 
heraustreten  als  wie  bei  S'. 

Das  heroische  imd  das  höfische  Redestück  des  Duologs 
zeigen  also  generell  geschiedenen  Charakter  in  ihrer  Länge, 
indem  das  erstere  als  medial,  das  letztere  als  extrem  er- 
scheint, u.  zw.  sowohl  in  S'  wie  in  S^ 
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c)  S'  und  S^. 

Um  nun  nach  Feststellung  der  generellen  Momente  zu 
erkennen,  inwieweit  innerhalb  der  Grenzen  des  generellen 
auch  das  individuelle  Moment  sich  bei  jedem  der  beiden 
Autoren  Geltung  versohafil,  müssen  die  beiden  Versionen 
im  einzelnen  direct  miteinander  verglichen  werden. 

a)  Die  heroischen  Partien. 
Es  verhält  sich: 

1.  in  her.  S» :  k. :  (m.+l.)  =   66 :  24  =  2»/8  :  1 
1*.    „    her.  S«:  =  HO :  30  =  S^/a  :  1 

Demnach  strebt  heroisch  S'^  viel  stärker  nach  kurzen 
Redestücken  als  heroisch  S'. 

"Weiters  verhält  sich: 

1.  in  her.  S^:  m. :  1.  =*  17  :  7  =  2'/^ :  1 

2.  „   her.  S«:  =24:G==±4     :1 

Demnach  strebt  heroisch  S*  weit  mehr  nach  mittleren 
Bedestücken  als  heroisch  S'. 

Im  ganzen  hat  also  heroisch  S*  weit  kürzere  ßede- 
stücke  als  heroisch  S'.  Der  Unterschied  ist  groß. 

[})  Die  hSfischen  Partien. 
Es  verhält  sich: 

1.  in  höf.  S' :  k. :  (m.+l.)  =  74  :  18  -=  +4  : 1 

2.  „   höf.  S":  =85: 21  =  +4:1 
Es  herrscht  kein  Unterschied. 

Weiters  verhält  sich: 

1.  in  höf.  S«:  m. :  1.  =-  11  :  7  =  Vh  ■  1 

2.  „   höf.  S^:  =14:7  =  2     :1 

Demnach  strebt  —  bei  geringem  Unterschied  —  höflsch 
S^  etwas  mehr  nach  mittleren  Redestücken  als  höfisch  S'. 

Im  ganzen  hat  also  höfisch  S*  etwas  kürzere  Rede- 
stücke als  S'.  Der  Umdichter  verhält  sich  somit  den  höfi- 
schen Partien  seiner  Vorlage  gegenüber  passiv  copierend, 
während  er  in  den  heroischen  Partien  den  Redewechsel  von 
der  sachlichen  Knapplieit  zu  überstürzender  Hast  steigert. 
Laune  und  Unfäliigkcit  charakterisieren  auch  hierin  seine 
stilisierende  Thätigkeit. 
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Geht  man  tiefer  ins  Detail,  so  hnt  man  die  stoflTlichen 
Partien  nach  ihrer  comp/ositionelleu  Lagerung  zu  scheiden, 
also  nach  ihrer  Zugehörigkeit  zu  H  oder  T  zu  sondern. 


a)  Die  heroischen  Partien. 

a)  Her.  S'. 
Es  verhält  sich: 

1.  in  her.  H' :   k. :  (m.+l.)  =  28  :  14  =  2     : 1 

2.  „      „     T>:  =37:10  =  33/4:1 

Es  strebt  also  heroisch  T'  fast  doppelt  so  stark  nach 
kurzen  Rodestücken  als  heroisch  H'. 

"Weiters  verhält  sich: 

1.  in  her.  H« :   m. :  I.  =  8  ;  6  =  1  '/n  :  1 

2.  „     „     T«:  =9:1  =  9      :1 

Die  gleiche  Tendenz  zeigt  sich  hier  in  verschärftem 
Maße:  in  heroisch  T*  kommen  lange  Redestücke  fast  gar 
nicht  vor. 

Demnach  charakterisiert  sich  das  Eedestück  von  heroisch 
H'  als  ausdrucksfähiger,  weil  in  den  verschiedenen  Läugs- 
kategorieu  vertreten,  das  ßedestück  von  heroisch  T'  als 
minderwertiger,  weil  äußerst  kurz.  So  ist  die  große  Partie 
besser  als  die  kleine. 


Es  verhält  sich: 


ß)  Her.  S«. 


1.  in  her.  H« :   k. :  (m.-f  I.)  =  71 :  18  =  4      :  1 

2.  „     „     T»:  =39:12  =  3V4:1 

Es   strebt   also   heroisch  H-  stärker   nacli  dem  kurzen 
Bedestück  als  heroisch  T^ 
Weiters  vorhält  sich : 

1.  in  her.  H«:  m. :  1.  =  13  :  5  =    2»/5  : 1 

2.  „     „      T«:  =11:1^11      :l 

Die  gleiche  Tendenz  zeigt  sich  hier  in  verschärftem 
Maße:  in  heroisch  T*  kommen  lange  Redestücke  fast  gar 
nicht  vor. 

Dies  sind  die  coufreten  Thatsachen  auf  heroischem 
Gebiete. 
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bj  Die  höfischen  Partien. 

«)  Höf.  S'. 
Es  verhält  sich: 

1.  in  höf.  H':   k. :  (m.+l.)  ==  22  :    8  =  2«/4:l 

2.  „      „     T':  =62:10  =  5'/*:! 
Es   strebt   also   höfisch  T*  fast  doppelt  so   stark  nach" 

kurzen  Redestückeu  als  höf.  H', 
Weiters  verhält  sich : 

1.  in  höf.  H':   in. :  1,  ^  7  :  1  =  7  : 1 

2.  „      „     T':  ^4:6  =  1:1'/« 
Es  schließt  also  H'  die  langen  Redestüoke  fast  völlig 

aus,  während  dieselben  in  T'  die  mittleren  überwiegen. 

Demnach  charakterisiert  sich  das  Redestück  von  hufisch 
T*  als  extremer,  es  bewegt  sich  in  allen  Längskategorien, 
es  ist  ausdnicksfähiger  als  das  von  höfisch  H'.  So  ist  die 
große  Partie  besser  als  die  kleine. 

ß)  Hlf.  S*. 
Es  verhält  sich : 

1.  in  höf.  H^   k. :  (ra.+l.)  =  22  :    8  =      2«/*  :  1 

2.  „      „     T«:  :=.63:13=^— 5      :1 

Es  strebt  also  T^  viel  stärker  nach  kurzen  Bedestücken 

als  H*. 

Weiters  verhält  sich : 

1.  in  höf.  H=:   m. :  1.  =  7  : 1  =  7      :  l 

2.  „      „     T»:  =7:6  =  1'/t  :1 
Es  schlieBt  also  H^  die  langen  Redestücke  fast  völlig 

aus,  während  in  T*  dienelben  sehr  stark  vertreten  sind. 

Danach  charakterisiert  sich  das  Redestück  von  höAsch 
T^  als  extremer,  es  bewegt  sich  in  allen  Längskategorien, 
es  ist  ausdnickstahiger  als  das  von  höfisch  H'.  So  ist  die 
große  Partie  besser  als  die  kleine. 

Dies  sind  die  concreten  Thatsachen  auf  höfischem  Gebiete. 

Es  soll  nun  zuerst  das  Verhalten  des  Umdichtera  gegen- 
über seiner  Vorlage  betrachtet  werden. 

In  den  höfischen  Partien,  besonders  in  der  kleinen 
höfischen  Partie  von  höf.  H*  bleibt  er  passiv,  er  begnügt 
sich  die  Vorlage  zu  oopieren,  denn  es  verhält  sich: 
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in  höf.  H'  =  22:8=^2ä/4:1 

„      „     H«  =  22:8  =  2^4:1 

in  höf.  H»^    7:1^7      .1 

,     H«=    7:1-^7     :1 


52 


m.  :1. 


10=     5'/. 
13  =  — 5 

6^      1 

6=      I'/t 


1 
1 

VI. 
1 


k. :  (m.+L) 

m. :  1.  { 

weiters  verhält  sich: 

,      .      1  ,,  I  in  Hol.  T'  = 

in  höf.  T'=-    4 

Die  einzige  Veränderung,  die  er  sich  gestattet,  nimmt 
er  an  der  großen  Partie  vor,  indem  er  die  Redestücke  des 
höfischen  Duologs  hier  etwas  verkürzt,  was  für  ihn  flüch- 
tigere Arbeit  auf  dem  ihm  unsympathischen  Gebiete  be- 
deutet. 

Von  den  heroischen  Partien  ist  ihm  die  kleinere  gleieh- 
faUa  unsympathisch  —  weil  eingesprengt  in  höfische  Um- 
gebung —  und  er  ändert,  hauptsächlich  copierend,  nur  wenig. 
Es  verhält  sich: 


,      ,      ,  ,.   I  in  her.  Ti  =  37 

k.:(m.-^-L)     j  ^       rpg^gg 

in  her.  Ti  = 


m.:l. 


f  in  her.  Ti=    9 

I  fji«  _  11 

'     n       n       '     —  ^^ 


10=    S"/*:! 

12=    374:1 

1=    9     :1 

1=^11      :1 


Zu  einer  wirklichen  Umarbeitung  raflFl  er  sich  nur 
gegenüber  her.  li'  auf.  Das  zeigt  sich  auch  hier.  Es  ver- 
hält aioh: 

,      ,      ,  ,     (  in  her.  H'  =  28:14  =  2      :1 
k.:(m.+Lj  I    ^      ^     H»-71:18  =  4      :1 

I  in  her.  Hi=    8:    6  =  1V8:1 
^••'-  l    „      ,     H«=13:    6  =  2«/^:l 

Der  Umdichter  verkürzt  also  das  Redestück  des  he- 
roischen Duologa  der  heroischen  Hauptpartie  auf  die  Hälfte 
seines  früheren  Umfangs,  er  überhastet  das  Tempo  des 
Redewechsels. 

Der  Dichter  zeigt  sich  stilistisch  rein  in  den  großen 
Partien :  diese  geben  den  gegensätzlichen  Tendenzen  des 
heroischen  Duologs  nach  medialem  Redesttiok  und  des 
höKschen  Duologs  nach  extremem  Redestück  schärfsten 
Ausdruck.    Es  verhält  sich : 


FisL-htjr,  Kuustiornieu  d.  luittolalt.   Kpua. 


10 
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k.:( 


m 


.+1.)  { 


in  her.  H^ 


1 


m. 


1. 


höf.  T'  =  öV5:l 
her.  W  •=  Vj«  :  1 

höf.  Ti  =  l      :1V« 


m. 


L 


Die  kleinen  Partien,  wo  der  Dicliter  unter  dem  Ein- 
flußs  der  stüistisch  conträren  Naohbarpartien  schafft,  ge- 
langen zu  keiner  gesunden,  stiüstischen  Vollreife.  Dies  zeigt 
vor  allem  der  beiden  Partien  gemeinsame  Zug,  dass  lange 
Redestücke  hier  fast  gar  nicht  vorkommen.  Denn  es  verhält 
sich: 

in  her.  T'  =  9:l 
„   höf.  H'  =  7:l 

Im  übrigen  assimiliert  sich  der  heroische  Dnolog  von 
T'  dem  überwiegenden  höfischen  Duolog  von  T',  indem 
er  seine  heroische  Natur  der  Iiöiischen  Tendenz  nach  kurzen 
Redestücken  unterwirft.  Denn  es  verhält  sich: 

k.;(m.+l.)  =  3«/,:l 
Dasselbe    tritt    beim    höfischen    Duolog    von    H'    ein,    in« 
dem  er  sich  mit.  minder  kurzen  Redestücken  der  Tendenz 
des  vorwiegend   heroischen  Duologs   in  H'  au]>as8t.    Denn 
es  verhält  sich: 

L  :  (m.-f  1.)  =  2«/*  :  1 

Man  sieht  hier  wieder,  wie  feinfühlig  der  Dichter  selbst 
in  seiner  stilistischen  Schwäche  schaöl. 

Überblickt  man  die  Ergebnisse,  die  sich  bei  der  Be- 
trachtung des  Duologbauee  eingestellt  haben,  so  war  e.<« 
mit  Hilfe  dieses  feinen  Kriteriums  gelungen,  sowohl  nach 
der  generellen  Seite  hin  in  Bezug  auf  die  beiden  ver- 
schiedenartigen stofflichen  Partien,  wie  nach  der  indi- 
viduellen Seite  hin  in  Hinblick  auf  die  beiden  verschieden- 
gearteten  Autoren  generelle  und  individuelle  Züge  aufzu- 
weisen, u.  zw.  in  Einklang  mit  den  früheren  Beobachtungen. 


V.  Figuren-Technik. 

Die  Figuren  theilen  sich  nach  ihrer  inneren  Bedeutung 
für  die  Handlung,  deren  geistige  Träger  sie  ja  sind,  in 
drei  Gruppen :  in  die  Haupt-,  Neben-  und  Hilfsfiguren.  Mit 
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der  inneren  Bedeutung  deckt  sich  äußerlich  ihre  Antheil- 
nahme  an  der  Handlung,  So  ergeben  sich  sachliche  Kri- 
terien föi'  die  Wertbestimmung  der  Figuren.  Es  fällt  vor 
allem  ihre  Zahl  ins  Auge ;  an  der  Höhe  der  aummarischen 
Zeilenziffem  ihrer  Bollen  —  wenn  dieser  analoge  Ter- 
minus der  Bühne  erlaubt  iat  —  bemisst  sich  quantitativ 
die  Stärke  ihrer  dramatischen  Extensität;  für  die  quali- 
tative Bedeutung  ihrer  dramatischen  Intensität  wird  ihre 
Antheilnahme  an  deu  verschiedenartigen  dramatiBcheu  For- 
men maügebend. 

I.  Die  Zahl  der  Figuren  innerhalb  der  drei  Onippen. 

Es  besitzt  S':  &  Hauptfiguren  (Siegfrid,  Krimhilt,  Gün- 
ther, Priinliilt,  Hagen); 

9  Nebenfiguren  (Sigmund,  friselher,  Ortwin,  Gemöt, 
Uote,  Liudegaat,  Liudger,  Gere,  Alberich); 

12  Hilfsfigureu  (oft  coUectivistisch  wie  ^Fürsten", 
„Recken",  „Dänen"  etc.). 

Es  besitzt  S'^:   6  Hauptfiguren  (die  obigen); 

11  Nebenfiguren  (nebat  den  obigen  Sieglind  und  Danc- 
wart); 

22  Hilfsfigureu, 

In  S"  ist  also  der  Figuren-Apparat  in  seinen  minder- 
wichtigen imd  besonders  in  seinen  unwichtigen  Beständen 
reicher  geworden  —  eine  nothwendige  Folge  von  des  Um- 
dichters  Vorliebe  für  das  heroiseh-t'abulistische  Element, 
das  er  so  sehr  verstärkt  hat. 


2.  Die  Stärke  der  Fignrengmppen. 

a)  S». 

Es  verftigen  die     Hauptfig.     Nebenfig.     Hilfsfig. 

über  789  166  83     Zeilen. 

Die  Hauptfigliren   haben  natürlich   den  Löwenaoitheil 
am  dramatischen  Element,  denn  es  verhalten  sich: 
Hauptfig. ;  (Nebenfig.-f- Hilfsfig.)  =  789  :  249  =  3 '/t  :  1 
Nebenfig.  :  Hilfsfig.  =  166  ;    83  =  2      : 1 
Die   Nebenfiguren   hinwiederum    überragen    die    Hilfis- 
"^figm-en  ums  Doppelte. 

10* 
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Es  verfügen  die 
über 


Hauptfig. 
1173 


Nebenfig. 
254 


Hilftfig. 
79     Zeilen. 


Die   Hauptfiguren   haben   natürlich   den   Löwenantheil 
am  dramatischen  Element,  denn  es  verhalten  sich.' 
Hauptfig. :  (Nebenfig.+Hiifsfig.)  =  1173  :  333  =      3'/«  :  1 

Nebenfig.  :  Hilfsfig.  =^   2M  :    79  =  — 3V4  ;  1 

Ea  kehren  also  in  S*  die  Verhältniese  von  S*  beil&ufig 
wieder,  nur  dass  die  Hauptfiguren  in  S*  etwas  stärker 
tlominiereu  als  in  S'  und  haujitsächlich,  dass  die  Neben- 
iigureu  in  S*  gegenüber  den  Hüfsfigureu  au  Ausdehnung 
sehr  gewonnen  haben. 

3.  Die  Bedeutung  der  Figorengriippen. 
a)  Die  Hauptfiguren. 

et)  In  $1. 

Die  Hauptfiguren  verfügen  im: 

Anspr. 
123 


Mon. 
18 


Zeüen. 


Duol.  Pol 

Über    627  21 

Es  verhält  sich  also: 

dr.:lyr.  =^771:    18  =  42V8:1 

Dial. :  Anspr.  =  648  :  123  =    6V*  :  1 
Duol. :  Pol.     =  627  :    21  =  30     :  1 

Die   Hauptfigui'en  von  S'  sind    also   stark   an    Duolng 
und  Ansprache,  schwach  au  Poljlog  und  Monolog. 

ß)  In  S>. 
Die  Hauptfiguren  verfiigen  im: 

Duol.  Pol.  Anspr.  Mon. 

über    826  176  150  22    Zeilen. 

Es  verhält  sich  also: 

dr.:!yr.  ^1161:    22-=      5278:1 

Dial. :  Anspr.  =  ItlOl :  150  =  —  7      : 1 
Duol. :  Pol.     =   825  :  176  =  —  4'Ib  :  1 

Die  Hauptfiguren  von  S'  sind  also  stark  an  Duolog, 
auch  au  Polylog,  schwächer  an  Ansprache,  sehr  schwach 
an  Monolog. 
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t)  SP  uad  S». 
Vergleicht  man  S^  und  S*  in  Bezug  auf  die  Bedeutung 
ihrer  Hauptfiguren,  so  verhält  sich: 


,     ,      ,                /in  S'=  42»/8:l 

1.  dr.:lyr.           |  „    S«=  B2Va  :  1 

_    ^.  ,      .           /in  S'=  BV*:1 

2.  Dial. :  Anspr.  I       a«  = 


3.  Duo!.;  Pol. 


52  Vs 

-7      :1 
in  S'--    30      :1 

„   S*  =  -4«/3:l 
Es  besitzen  demnach: 

1.  an  Monolog:   die  Hauptfiguren  von  S'  etwas  mehr   als 
die  Hauptfiguren  von  S'; 

2.  an  Ansprache:    die   Hauptfiguren  von   S^  mehr    als   die 
Hauptfiguren  von  S"; 

3.  an  Polylog:   die  Hauptfiguren  von  S'  viel  weniger  als 
die  Hauptfiguren  von  S**; 

4.  an  Duolog:   die  Hauptfiguren  von  8'  viel  mehr  als  die 
Hauptfiguren  von  S*. 

Deshalb  sind  die  Hauptfiguren  von  S'  dramatisch  in- 
tensiver als  die  von  S"*,  denn  die  ersteren  bevorzugen  den 
intimen  Monolog,  den  kräftigen  Duolog,  die  knappe  An- 
sprache, während  die  letzteren  die  Ansprachen  zu  über- 
flüssigen Duologen  aufquellen,  den  Duolog  zum  breit- 
spurigen Polylog  verflachen. 

f^  h)  Die  Nebenfiguren. 

"  a)  In  S'. 

Die  Nebenfiguren  verfügen  im: 
Duo!.     Pol.     Anspr,     Mon. 
über     98         18         47  3     Zeilen. 

Es  verhält  sich  also: 
dr:lyT.  =  163  :   3  =  64      ;1 

Dial. :  Anspr.  =  116  :  47  =    2 »/«  :  1 
Duol. :  Pol.     ^    98 :  18  ^    ö'/s  :  1 
Die  Nebenfiguren  sind  also  sehr  schwach  an  Monolog, 
sehr  stark  an  Ansprache,  schwach  an  Polylog,  schwach  an 
Duolog. 
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Die  Nebenfiguren  verfiigen  im : 

Duol.    Pol.    A-Dspr.     Mon. 
über    116       61         70  7    ZeUen. 

Es  verhält  sich  also: 

dr.rlyr.  =  247  :    7  =  35     :1 

Dial. :  Anspr.  =  177  :  70  ==    2  •/*  :  1 
DuoL:PoL    =116:61=    2      :1 
Die  Nebenfiguren  sind  also  schwach  an  Monolog,  se 
Btark  an  Ansprache  und  Polylog,  achwach  an  Duolog;. 

t)  8>  imd  S». 

Vergleicht  man  S'  und  S*  in  Bezug  auf  die  Bedeutung 
ihrer  Nebenfiguren,  so  verhält  sich : 

1.  dr. :  I3T. 


2.  Dial. 


:  Anspr.  I 


in  S'  =  64'/8 
„    S«  =  36 

in  S'=    2Vi 
.   S«=   2>/« 

in  S»=    6»/« 
„    S«=    2 

3.  Duol, :  Pol 

Es  besitzen  demnach : 

1.  an  Monolog:  die  Nebenfiguren  vonS' weniger  als  die  von S*; 

2.  an  Ansprache:    die  Nebenfiguren   von   S'  ebensoviel  als 
die  von  S^; 

3.  an  Polylog:   die  Nebenfiguren  von  S^  viel   weniger   als 
die  von  S*; 

4.  an  Duolog:  dieNebenfigurenvonS' viel  mehr  als  die  von  S*. 

Daher  sind  die  Nebenfiguren  von  S'  di'amatisch  inten- 
siver durch  ihre  Stärke  im  Dnolog  und  ihre  Schwäche 
im  Polylog  als  die  von  S",  trotzdem  den  letzteren  der  Üm- 
dichter  eine  größere  Bedeutung  verleiht,  u.  zw.  durch  stärkere 
Lyrik,  als  ihnen  ihrer  Natur  nach  zukommen  sollte,  also  in 
stilwidriger  Art. 

c)  Die  Hilfsfiguren. 
Die  Hilfafiguren  verfügen  im: 

Duol.     Pol.     Anspr.     Mon. 
in  S»  über     {]S        —         14  6    Zeilen 

„   S^      ,       55  8         14  7         „ 


Es  verhält  sich  also: 


in  S'  =  77 
72 


,     .      ,  fin  S'  = 

1.  dr.:Iyr.  j^    g^^ 

2.  Dial. :  Anepr.   j       og 


3.  Dnoi.  :Pol. 


[in  S>==63 


6=13 

7  =  10  Va 

14=-    47a 
14=   41/7 
0=  00 

3  =Ä  QO 


1 

1 

1 
1 

0 

.0" 


Die  Hilfsfiguren  sind  also  ziemlich  lyrisch,  stark  in  der 
Ansprache  und  besitzen  im  übrigen  fast  nur  Duolog,  fast 
keinen  Polylog.  Diese  Eigenschaften  kommen  ihueu  in  S' 
und  S^  gleichmäßig  zu,  denn  die  Unterschiede  zwischen 
Original  und  TJmdichtung  sind  hier  minim. 

Fasst  man  die  Erscheinungen  zusammen,  welche  sich 
hinsichtlich  der  drei  Figurengruppen  in  Bezug  auf  die  Figuren- 
zahl,  Stärke  und  Bedeutimg  der  Gruppen  ergeben  haben, 
so  muss  beim  Vergleich  des  Originals  mit  der  TJmdichtung 
der  Preis  S'  zuerkannt  werden;  dieses  wirtschaftet  in  seiner 
Figuren-Technik  mit  weniger  Material  dramatischer,  intensiver 
und  stilreiner  als  S*.  Es  vereinigt  das  Interesse  mehr  auf  die 
Hauptfiguren,  während  S*  dasselbe  theilweise  auf  die  Neben- 
figuren ablenkt,  und  es  kommt  mit  weniger  Hilfsfiguren  aus, 
während  S^  deren  eine  starke  Menge  verbraucht.  Stilistisch 
sind  die  Hauptfiguren  in  S'  bosser  gearbeitet  als  in  S*.  Das 
Gleiche  gilt  von  den  Nebenfiguren,  die  in  S*,  wo  sie  kräftiger 
erscheinen,  Eigenschaften  der  Hauptfiguren  stilwidrig  usur- 
>ieren.  So  hat  sich  denn  neuerdings  der  Dichter  im  Vergleich 
hnit  dem  Ümdiuhter  als  der  bessere  Stilist  erwiesen. 


Die  Unterschiede  in  der  Figuren-Technik  zwischen  S* 
nnd  8'  sind  vorhanden  und  cliarakteristisch,  aber  nicht 
sehr  scharf.  Das  kann  nicht  auffallen,  wenn  man  sich  er- 
innert, dass  bisher  das  dramatische  Element  sowohl  von 
der  Verschiedenartigkeit  der  compositionelleu  Haupttheile 
H  und  T,  wie  beöonders  vom  Gegensatz  der  heroischen 
und  höfischen  Partien  bestimmt  worden  war.  Diese  Ein- 
flüsse machen  sich  natürlich  auch  auf  dem  Gebiete  der 
Figuren-Technik  geltend.    Mau  wird  also  die  Eigenart  der 
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beiden  Autoren  hinsichtlich  ihrer  Figuren-Technik  schSrfer 
fassen  können,  wenn  man  —  statt  S'  allgemein  gegen  S" 
zu  stellen  —  heroisch  S'  mit  heroisch  S^  einerseits,  höfisch 
S*  mit  höfisch  8*  andererseits  im  besonderen  vergleichL 
Dies  soll  nun  geschehen;  freilich  erst,  nachdem  zuvor 
zur  Aufdeckung  der  generellen  Unterschiede  in  jeder  der 
beiden  Dichtungen  nach  den  Btofflichen  Partien  die  Unter- 
suchung gesondert  geführt  worden  ist. 

I.  S». 

aj  Zahl  der  Figuren  Innerhalb  der  drei  Gruppen. 

Heroisch  S'  wie  höfisch  S'  haben  dieselben  5  Haupt- 
figuren, haben  weiters  je  7  Nebenfiguren  (zu  den  5  gemein- 
samen: Sigmunt,  Uote,  Gemüt,  Giselher  und  Ortwin  heroisch 
S ' :  Liudegast  und  Liudger,  höfisch  S ' :  Gere  und  Alberich).  — 
Darin  liegt  also  kein  Unterschied. 

b)  Stärke  der  Plgurengruppen. 

Es  verfiigen  die  Hauptfig.  Nebeufig.  Hilfsfig. 

in  her.  S>  über     4b4:%  47  43     Zeilen 

„   höf.  S'     „        334V«  liy  40 

Der  Unterschied  ist  sehr  stark,  denn  es  verhalten  sieh" 

in  her.  S  • :  Hpt.-F. :  (N.-F.  -\-  Hilfs-F.)  =  464 '/.    90  =      6:1 

„  höf.  S' :  =  334 '/j  169  =^  +2  :  1 

In  heroisch  S'  dominieren  also  die  Hauptfiguren  viel 
stärker  als  in  höfisch  S'.  Es  ist  eben  heroisch  S'  der 
stilistisch  alte  Theü,  der  streng  sachliche,  der  knapp- 
gehaltene, der  Theil  mit  dem  karg -behandelten  Milieu, 
während  im  stilistisch  modernen,  höfischen  Theil  eine 
liebevolle  Detailschilderung  herrscht,  die  neben  den  Haupt- 
figuren natorgeraäÜ  auch  andere  zu  größerer  Bedeutung 
wachsen  lässt.  Dies  zeigt  das  Verhältnis  der  Nebenfiguren 
zu  den  Hilfsfiguren. 

Es  verhalten  sich: 
in  her.  S ' :  Nebenfiguren  :  Hilfsfiguren  =    47  :  43  =  1  : 1 
„   höf.  S':  =119:40  =  3:1 

Die  Nebenfiguren  sind  es  also,  welche  für  höfisch  S' 
80  charakteristisch  herauswachsen,  während  die  Bil&figuren 
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in   beiden  Theilen    gegenüber  den  vereinigten  Haupt-  und 
Nebenfiguren  gleich  schwach  (-|-ll :  1)  vertreten  sind. 

c)  Bedeutung  der  Figurengruppen. 
«)  Die  Hauptfiguren. 

1,  In  heroisch  S',  Hier  verfTigen  die  Hauptfiguren: 

im       DuoL     Pol.     Anspr.     Mon. 

über  3497s      14         82  9    Zeilen. 

Ea  verhält  sich  also: 

dr.:lyT.  =44&Vii:    9  =  60     :1 

Dial. :  Anspr.  =  363  V»  :  82  =    4%  :  1 
Duol. :  Pol.      =  349  ^', :  14  =  26      :  1 

Die  heroischen  Hauptfiguren  haben  also  sehr  wenig 
Monolog,  viel  Ansprache,  recht  wenig  Polylog  und  recht 
viel  Duolog. 

2.  In  höfisch  S'.  Hier  verfügen  die  Hauptfiguren: 

im       Duol.     Pol.     Anspr.     Mon. 

über  277  Vs       7  41  9     Zeilen, 

Es  verhält  sich  also: 

dr.  rlyr.  =3257«:    9  =  36      :1 

Dial.:  Anspr.  =  28478:41=    7     :1 
DuoL  :  Pol.      =  277  Vi :    7  =  39  V,  :  1 

Die  höfischen  Hauptfiguren  haben  also  ziemlich  wenig 
Monolog,  wenig  Ansprache,  sehr  wenig  Polylog  und  sehr 
viel  Duotog. 

Vergleicht  man  die  heroischen  mit  den  höfischen  Haupt- 
figuren direct  im  einzelnen,  so  verhält  sich : 

,      ,       ,  f  in  her.  8»=^  60      :1 

1.  dr.:lyr.  j  ^    höf.S'  =  36      :1 

/in  her.  S'  =    4«i5  : 1 

'•^^«P^l„    böf.S'=    7      :1 

I  in  her.  S>  =  26     : 1 

(  „   höf.  S>=-397i:l 

Die  höfischen  Haupfiguren  sind  also  durch  ihren  stär- 
keren Monolog,  ihre  schwächere  Ansprache,  iliren  schwachen 
Polylog  und  ihren  stärkeren  Duolog  dramatisch  viel  inten- 
siver als  die  heroischen  Hauptfiguren. 


2.  Dial. 


3.  Duol. :  Pol. 
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—    Zeilen. 


ß)  Die  Nebenfiguren. 

1.  In   heroisch   S'.    Hier   verfiigeu    die   Neb«nfi^^aren : 
im      Duül.      Pol.      Anspr.     Mou. 

über      26  13  8 

Es  verhält  sich  also: 

dr. :  lyr.  =  47 :    0  =     oo  :  0 

Dial :  Anspr.  =  39  :    8  =—5:1 
Duol. :  Pol     =  26  :  13  =      2:1 

Die  heroischen  Nebenfiguren  haben  also  keinen  Monolog, 
viel  Ansprache,  sehr  viel  Polylog  und  sehr  wenig  Duolog. 

2.  In  höfisch  S'.  Hier  verfügen  die  Nebenfiguren: 

im      Duol.      Pol.      Anspr.     Mon. 

über      72  5  39  3     Zeilen. 

Es  verhält  sich  also : 

dr.:lyr.  =116:    3  =  39      :1 

Dial. :  Anspr.  =    77  :  39  =    2     : 1 
Duol.:  Pol     =    72:   6=14«/5:1 

Die  höfischen  Nebenfiguren  haben  also  wenigstens  etwas 
Monolog,  sehr  viel  Ansprache,  fast  keinen  Polylog,  also  sehr 
viel  Duolog. 

Vergleicht  man  die  heroischen  mit  den  höfischen  Neben- 
fig^en  direct  im  einzelnen,  so  verhält  sich: 

I  in  her.  S'  =    oo 

I    „    höf.S«=s    39 

I  in  her.  3^=^  — 6 

i    „    höf.  S'=-      2 

I  in  her,  S'=      2 


1.  dr. :  lyr. 

2.  Dial. :  Anspr. 


3.  Duol.:  Pol. 


höf.  B>=    14 3|, 


0 


Die  höfischen  Nebenfiguren  sind  also  durch  ihren 
Monolog,  hauptsächlich  aber  durch  ihren  sehr  achwachen 
Polylog  und  aehr  starken  Duolog  (trotz  ihrer  stärkeren  An- 
sprache) dramatisch  intensiver  als  die  heroischen  Neben- 
figuren. 

r)  Die  Hilfsfiguren. 

Sie  verfügen  im    Duol.       Pol.      Anspr.      Mon. 
1.  in  her.  S'  über  43  —  —  —     Zeilen 


höf.  S' 


20 


14 
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Die  heroischen  Hilfsfiguren  sind  also  dramatisch  inten- 
siver als  die  höfischen,  weil  sie  ausschlieiSlich  in  der  drama- 
tisch wichtigsten  Form  des  Duologs  erscheinen. 

Fasst  man  die  Ergebnisse,  die  sich  für  heroisch  und 
höfisch  S'  hinsichtlich  der  Stärke  und  Bedeutung  der  ein- 
zelnen Figureugruppen  ergeben  haben,  in  ihren  charakteri- 
stischen Momenten  zusammen,  so  zeigt  sich  bei  den  Haupt- 
figuren ein  interessanter  G-egensatz:  quantitativ  sind  die 
heroischen  stärker,  qualitativ  sind  die  höfischen  bedeutender. 
Es  wird  also  das  äußerliche  quantitative  Moment  von  der 
äuÜerhchen  literarischen  Mode  bestimmt,  die  sich  gegen  das 
alt-heroische  zu  Gunsten  des  neu-höfischen  ablehnend  ver- 
hält und,  indem  sie  hier  das  schmückende  epische  Beiwerk 
verschrumpfen  lässt,  unwillkürlich  das  dramatische  Haupt- 
werk, vor  allem  die  Hauptfigiu-en  in  draller  Derbheit  heraus- 
stellt. Anders  im  episch  reich -ornamentierten  höfischen 
Theü,  wo  das  dramatische  Element  vor  dem  überwuchernden 
epischen  etwas  zurücktritt.  Dafür  aber  geräfch  im  Wesent- 
lichen des  qualitativen  Moments  das  Dramatische  beim  Tradi- 
tionell-Heroischeu  schlechter,  beim  Actuell-Höfischen  besser. 
Bei  den  Nebenfiguren  liegen  die  Verbältuisse  einfacher:  die 
höfischen  Nebenligaren  haben  dm'ch  die  Mode  quantitativ, 
durch  die  Eigenart  der  höfischen  Partie  quaütativ  gewonnen, 
sie  haben  also  die  heroischen  auf  allen  Linien  überflügelt. 
Nur  die  unwichtigen  Hilf'sfiguren,  für  welche  sich  in  quan- 
titativer Beziehung  kein  Unterschied  zwischen  heroisch  und 
höfisch  S-  ergab,  gerathen  auf  heroischem  Boden  qualitativ 
besser,  weil  siehier  intimer  mit  der  Handlung  verknüpft  werden, 
während  sie  auf  höfischem  Gebiete  vielfach  nur  als  Referat- 
oder Stimmungs-Puppen  zu  beiläufiger  Verwendimg  gelangen, 
also  über  dem  Duolog  auch  in  der  Ansprache  und  im 
Monolog. 

Man  kann  darnach  für  S'  mit  gutem  Recht  von  einer 
gegensätzlichen,  von  einer  heroischen  und  höfischen  Figuren- 
Technik  sprechen. 

n.  8=». 

a)  Zahl  der  Figuren  innerhalb  der  drei  Qruppen. 
Heroisch  S*  wie  höfisch  S"  haben  dieselben  5  Haupt- 
figuren;  weiters  hat  heroisch   S*  10  Nebenfiguren,   u.  zw. 
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Sieglind,  Dancwart,  Liudger,  höfisch  S*  8  Nebenfigaren, 
u.  zw.  Grere  —  neben  den  gemeinsamen  Gemöt,  Giselher, 
Sigmund,  Ortwin^  Albericb,  Liudgasb  und  üote. 

Heroisch  S'  ist  also  reicher  an  Nebenfiguren  als  höfisch 
S':  der  Umdichter  orgiert  eben  das  heroische  Element,  das 
er  auch  stofflich  stark  vermehrt. 


*;  St&rke  der  Pl^urengruppen. 
Es  verfügen  die    Hauptfig.     Nebenfig.     Hilfsfig. 
in  her.  8»  über  776  Va  109  38      Zeüen 

„   hö£  S«     r,  396 Vs  145  41  ^ 

Der  Unterschied  ist  sehr  stark,  denn  es  verhalten  sich : 
in  her.  S«:  Hpt.-F. :  (N.-F.-f  Hilfs-F.)  =  776 V2  :  147  =  6«/«  :  1 
„  höf.8«:  =a96Va:186=^2'/8:l 

In  heroisch  8"  dominieren  also  die  Hauptfiguren  viel 
stärker  als  in  höfisch  S'. 

"Weiters  verhalten  sich: 

in  her.  8=* :   N.-F. :  HUfs-F.  =  109  :  38  = 3     : 1 

„    höf.  S^;  =146:41^      8'/,:! 

Es  besteht  also  nur  ein  schwacher  Unterschied  zu 
0g&Bten  der  höfischen  Nebenfiguren. 

Es  verhalten  sich  endlich : 
in  her.  S»:  (Hpt.-F.  +  N.-F.) :  Hilfs-F.  —  886 »/ü  :  38  =*  23'/«  :  1 
„   höf.S«:  =541V»:41^13V6:1 

Es  sind  also  die  Hilfsfiguren  in  höfisch  S"  fast  doppelt 
80  stark  als  in  heroisch  S"''. 

Fasst  man  die  Ergebnisse  zusammen,  so  zeigt  sich, 
dasB  heroisch  S*  die  Hauptfiguren  auf  Kosten  der  beiden 
anderen  Kategorien  stärkt,  dass  höfisch  S^*  die  Hauptfigviren 
schwächer,  die  Nebenfiguren  etwas  stärker  und  die  Hilfs- 
figuren recht  stark  im  Vergleich  mit  heroisch  8"  bildet. 
Im  Heroischen  herrscht  Concentration  im  Wichtigsten,  im 
Höfischen  wird  das  Minderwichtige  schrittweise  relativ  ge- 
hoben. 
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c)  Bedeutung  der  Figurengruppen. 
a)  Die  Hauptfiguren. 

1.  In  heroiscli  S^.  Hier  verfiigen  die  Hauptfiguren; 
im        Duol.       Pol.       Anspr.       Mon. 
über    493  Vi      167  103  13   Zeüen. 

Es  verhält  sich  alao: 

dr.:lyr.  =7637«:    13=    öS»/« :  1 

Dial. :  Anspr.  ^  660  >/» :  103  =      e^s :  1 
Duol. :  Pol.     =  498  '/>  :  167  ^  —  3     : 1 

Die  heroischen  Hauptfiguren  haben  also  sehr  wenig 
Monolog,  ziemlich  viel  Ansprache  and  sehr  viel  Polylog 
bei  sehr  wenig  Duolog. 

2.  In  höfisch  S^.  Hier  verfügen  die  Hauptfiguren : 
im        DuoL       Pol.       Anspr.       Mon. 
über   331'/»  9  47  9     ZeUen. 

Es  verhält  sich  also : 

dr.rlyr.  =^887'/«:    9=.      43     :1 

Dial. :  Anspr.  =^  340 »/«  :  47  =        7  V« :  1 
Duol :  Pol.     =  331 »/«  :    9  =  —37     : 1 

Die  höfischen  Hauptfiguren  haben  also  wenig  Monolog, 
ziemlich  viel  Ansprache,  sehr  wenig  Polylog  und  sehr  viel 
Duolog. 

Vergleicht  man  die  heroischen  mit  den  höfischen  Haupt- 
figiu'en  direct  im  einzelnen,  so  verhält  sich : 

,     ,       ,  I  in  her.  S«  =      68»/4 

1.  dr.rlyr.  (        ^öf.  S»  =      43 


2.  Dial  :  Anspr. 


a.  Duol. :  Pol. 


in  her.  S*  ^ 
,    höf.  S«  = 


6«/6 

7V4 


in  her.  S""  =  —   3 
,   hüf.9«-=— 37 


Die  höfischen  Hauptfiguren  sind  also  durch  ihren  etwas 
stärkeren  Monolog,  durch  ihre  etwas  schwächere  Ansprache, 
hauptsächhch    aber   durch    ihren   fast   mangelnden  Polylog 

■  und    ihren    riesig    dominierenden   Duolug    dramatisch   viel 

■  intensiver  als  die  heroischen  Hauiitfiw-ureii, 

L 
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ft)  Die  Nebenfiguren. 

1.  In  heroisch  8'.  Hier  verfügon  die  Nebenfiguren: 
im        Duol.       Pol.       Anspr.       Mon. 
über       42  48  16  4     Zeilen. 

Es  verhält  sich  demnach: 

dr.:lyr.  =106:    4  =  26'/*  :1 

Dial. :  Anspr.  =    90 :  15  =    6      : 1 
DuoL:Pol.     =^    42:48=    1      :1V« 

Die  heroischen  Nebenfiguren  haben  also  nicht  wenig 
Monolog,  ziemlich  viel  Ansprache,  selir  viel  Polylog  und 
gehr  wenig  Duolog. 

2.  Im  höfischen  S-.    Hier  verfugen   die  Nebenfiguren: 

im       Duol.       Pol.       Anspr.       Mon. 

über     74  13  65  3     Zeilen. 

Es  verhäJt  sich  also: 

dr.:lyr.  ^142:   3  =  47Va:l 

Dial. :  Anspr.    -    87  :  66  =    1»/b  :  1 

Duol.:  Pol.     ^    74:13=±    68/i  :  1 

Die    höfischen    Nebenfiguren    haben    also    sehr    wenig 

Monolog,    sehr  viel    Ansprache,   wenig    Polylog    und    viel 

Duolog. 

Vergleicht  man  die  heroischen  mit  den  höfischen  Neben- 
figuren direct  im  einzelnen,  so  verhält  sich: 

in  her.  S«  =  26»/* 
„  höf.  S««=47V8 
in  her.  S«  =^    6 

„    höf.  Sä  ==     1»/b 
in  her.  S*  =    1      :1V« 
„   höf.  S*=    6»/4 

Die  heroischen  Nebenfiguren  sind  dramatisch  weniger 
intensiv  durch  ihren  starken  Polylog  und  schwachen  Duolog 
im  Gegensatz  zu  den  dramatisch  intensiveren  höfischen 
Nebenfiguren  mit  ihrem  schwachen  Polylog  und  starken 
Duolog.  Durcli  ihre  sehr  schwache  Ansprache  imd  ihren 
starken  Monolog  werden  jedoch  die  heroischen  Nebenfiguren 
wieder  bedeutender  als  die  höfischen  Nebenfiguren.  £b  fehlt  i 
also  hier  an  durchgehender  Charakteristik. 


1.  dr. :  lyr. 

2.  Dial. :  Anspr, 

3.  Duol. :  Pol. 
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^)  Die  Hllfrüguren. 
Sie  verfligenL  im    Duol.       Pol.       Änspr.       Mon. 

1.  in  her.  S*  über  34  3  —  1     Zeilen 

2.  „   höf,  S«      „  21  —  14  6         „ 

Die  heroischen  Hilfgfigrxren  sind  also  dramatisch  inten- 
siver als  die  hofiachen,  weil  sie  fast  ausschließlich  in  der  dra- 
matisch wichtigsten  Form  des  Duologs  erscheinen,  während 
die  hiifischen  auch,  u.  zw.  stark  an  der  Ansprache  und  nicht 
schwach  am  Monolog  betheiligt  sind. 

Fasst  man  die  Ergebnisse  der  heroischen  und  höfischen 
Figuren-Technik  fiir  S'^  zusammen,  so  ergibt  sich,  dasa 
heroisch  S-  mehr  Nebenfiguren  hat  als  höfisch  S",  dass  seine 
Hauptfiguren  quantitativ  stärker,  aber  qualitativ  minder  be- 
deutend sind  als  in  höfisch  S-,  dass  seine  Nebenfiguren  ebenso 
stark  sind  als  in  höfisch  S",  jedoch  im  ganzen  weniger  bc^deu- 
tend,  dass  die  Hilfsfiguren  bedeutender -sind  als  in  höfisch  S*. 

Auch  in  S*^  darf  von  Gegensätzlichkeit  zwischen  heroi- 
scher und  höfischer  Figuren -Technik  gesprochen  werden, 
wenn  schon  im  Vergleich  mit  S'  hier  manche  charakteri- 
stische Linien  verwischt  werden  in  dem  Bilde  von  S'^,  das 
im  wesentlichen  ein  Abbild  ist  von  S*. 

Die  gesonderte  Betrachtung  der  Figuren-Technik  in  S', 
respective  S'',  u.  zw.  geschieden  nach  der  h6roi.sehen  Partie 
einerseits,  der  höfischen  andererseit«,  hat  demnach  das  gene- 
relle Moment  in  der  Figuren-Technik  klar  gelegt.  Trotz  der 
verschiedenen  und  verschiedenartigen  Autoren  haben  sich 
hier  und  dort  gemeinsame  Merkmale  der  heroischen  oder 
höfischen  Figuren -Technik  von  solcher  "Wichtigkeit  und 
charakteristischer  Schärfe  herausgestellt,  dass  denselben  ein 
typischer  Wert  zuerkannt  werden  muss.  "Wie  schon  öfters,  hat 
sich  auch  hier  die  geistige  Eigenart  der  poetischen  Materie 
poetische  Ausdrueksmittel  gegen  die  künstlerische  Besonder- 
heit verschiedener  Dichter-Individualitäten  errungen,  hat  das 
generelle  Moment  über  das  individuelle  im  wesentlichen 
gesiegt. 

m.   8>  nnd  8'. 

Schon  der  siunmarische  Vergleich  von  S'  mit  S'  hat 
flir  die  Figuren-Technik  da  und  dort  charakteristische  unter- 
schiede ergeben.  Diese  solleu  nun  schärfer  gefasst  werden, 
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indem  partienweise  direct  verglichen  werden  möge.  In 
diesem  Vergleich  wird  naturgemäß  das  individuelle  Moment 
der  beiden  Autoren  zum  Ausdruck  kommen. 

1.  Her.  S'  und  her.  S«. 
a)  Zahl  der  Figuren  Innerhalb  der  drei  Oruppen. 

In  heroisch  S'  und  heroisch  S*  erscheinen  dieselben 
5  Hauptfiguren  vollständig. 

Die  7  Nebenfiguren  von  heroisch  S'  kehren  in  he- 
roisch S-  alle  wieder  und  dazu  treten  noch  Alberich,  Danc- 
wart  und  Sieglind.  Der  Umdichter  vermehrt  also  bei  seiner 
Vorliebe  für  das  heroische  Element  dessen  Bestand  an 
Nebenfiguren  und  zwar  in  charakteristischer  Art.  Alberich 
und  Dancwart  bietet  ihm  an  anderen  späteren  Stellen  das 
Original:  er  führt  die  beiden  überflüssig-äaßerUch  schon 
hier  ein.  Zudem  gibt  er  der  nothwendigen  Heldin-Mutter 
Uote  in  Sieglind  ein  tlberflüaaiges  Helden-Mutter- Pendant. 
Die  niedrige  Technik  des  Volksromans  unserer  imd  jeder 
Zeit  verräth  sich  in  diesem  symmetrischen  Completiemngs- 
eifer  auf  recht  komische  Art, 

b)  Stärke  der  Figurengruppen. 
Eb  verfügen  die  Hauptfig.    Nebenfig.   Hilfefig. 
in  her.  S>  über  4547«  47  43      ZeUeo 

,      „     S«     „  776V«  109  38  „      •) 

Eb  verhalten  sich  aleo: 

in  her.  S«:   Hauptfig. :  (Nebenfig.-f  Hilfsfig.)  =  6     :1 
„      .     S«:  -5V.:1 

Es   dominieren   demnach   die  heroischen  Hauptfigpir« 
in  S*  noch  etwas  mehr  als  in  S';  der  Umdichter  ist  d« 
noch  etwas  heroischer  als  der  Dichter. 


Weitera  verhalten  sich: 

in  her.  S ' :   Nebenfig. :  Hilfsfig.  = 

S^' 


1:1 
=  —3:1 


')  DasH  S*  bei  den  Hilt'stiguren  weniger  Zeilen  hat  als  8',  scheint 
unmöglich,  da  ja  textlich  in  S^  von  ü'  nichtä  verloren  gegnugen  iat 
und  kein  Gruppenweclisel  stattge fluiden  hat.  Der  Grund  liegt  in  der 
Verschiebung  zwischen  dramatischem  Dialog  und  eingesprengtem 
Bericht,  welch  letzterer  selbstverständlich  auüer  Rechnung  gesetst  isL 
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Es  treten  also  die  heroischeu  Nebenfiguren  in  S*  sehr 
stark  hervor.  In  S '  hat  aie  der  Dichter  nach  gut  heroischer 
Art  vor  den  alles  überragenden  Hauptfiguren  bescheiden 
im  Hintergrunde  gehalten.  Der  äuBerlich-geschwätzige  Um- 
dichter aber  steigert  stilunrein  ihre  Bedeutung  zum  Schaden 
des  Ganzen,  weil  er  sich  dadurch  den  Haupteffect  seiner 
Hauptfiguren  schmälert. 


c)  Bedeutung  der  Figurengruppen, 
d)  Die  Hauptfiguren. 

Sie  verfügen  im      Duol.       Pol. 
her.  S'  über  349'/:!  14 

„      S«     „  493  V.'       167 

Es  verhält  sich  demnach : 

f  in  her.  S' 


in 


1.  dr. :  lyr. 

2.  Dial. :  Anspr. 

3.  Duol. :  Pol 


1 


iu 


Anspr. 

Mon. 

82 

y  Zeilen 

103 

13      „ 

50 

68»/* 

4«/5 

6«/5 

25 

—  3 

her.  S^  = 

her.  S'  = 
.     S«=- 

Der  Hauptuuterschied  liegt  im  Duolog  und  Polylog: 
die  heroischen  Hauptfiguren  von  S'  haben  fast  keinen 
Polylog,  die  von  S*  sehr  viel,  weshalb  die  ersteren  drama- 
tisch viel  intensiver  sind.  In  ihrer  markigen  Knappheit 
halten  sie  fast  nur  Zwieepracb,  die  ilnien  der  geschwätzige 
Umdichter  gern  zum  Vielgespräch  verseichtet,  wie  er  ja 
auch  die  gedrängte  Ansprache  verringert,  indem  er  sie  zu 
einem  wässerigen  Duolog  durch  eine  überflüssige  Antwort 
verunstaltet.  So  zeigt  sich  der  Umdichter  wieder  als  kraft- 
loser Heroik  er:  er  kann  das  heroische  Element  nur  äußer- 
lich, stofl'lieh  vermehren;  innerlich,  geistig  hat  er  ea  ge- 
schwächt. 

^  Die  Nebeninfuren. 

Sie  verfügen  im      Duol.      Pol.      Anspr. 
in  her.  S'  über  26  18  8 

«      n      S«      „  42         48  16 

Eb  verhält  sich  demnach: 

in  her.  S '  ^      oo 


Mon. 
—     Zeilen 
4 


(  m  her.  S '  ^      oo      :  0 
1.  dr.rlyr.  (    ^      ^     g,_      gö»/* :  1 


Fiiuhar,  Konctformen  d.  mittelftlt.  Epos. 


U 
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2.  Dial. 


Ajispr.  I 


3.  Duol.  :Pol. 


in  her.  S»=  — 


in  her.  S*  = 

n       »      ^    — 

Die  heroischen  Nebenfiguren  von  S'  sind  —  wie  e« 
der  heroische  TheU  verlangt  —  kärghch  aasgestattet.  Sie 
sind  individuell  zu  bedeutungslos,  um  monologisieren  zu 
dürfen,  haben  nicht  viel  von  der  heroischen  Ansprache 
und  sehr  viel  Polylog.  In  S"  erobern  sie  sich  den  Monolog, 
verbreitem  hier  ihre  Ansprachen  gern  zum  Duolog  und 
verBeichten  durch  überflüssiges  Mitreden  die  Duologe  sehr 
stark  zu  Polylogen.  Der  Umdichter  schwätzt  sich  also  haupt- 
sächlich in  den  Nebenfiguren  aus. 

t)  Die  Hilfsflguren. 

Sie  verfugen  im      Duol.       Pol.  Anspr.  Mon. 

in  her.  S'  über                  43          —  —  —  Zeilen 

.      r     S^     „                    34           3  -  1        , 

Die  heroischen  Hilfsfiguren  von  S'  beschränken  sich 
auf  den  Duolog  und  so  auch  im  wesentlichen  beim  Um- 
dichter. 

Fasst  man  die  Eraoheiniingen  zusammen,  so  ergibt  sich 
in  der  heroischen  Figuren-Technik  zwischen  Dichter  und 
Umdichter  ein  starker  und  höchst  charakteristischer  ünter- 
Bohied.  Der  Dichter  arbeitet  stürein  tmd  effectvoU:  das 
heroische  Element  entspricht  zwar  nicht  seiner  Neigung, 
er  hat  aber  für  dessen  Art  die  feine  Anempfindung;  der 
Umdichter  arbeitet  stilunrein  und  eflectlos :  das  heroische 
Element  verfolgt  er  mit  täppischer  Liebe,  er  quUlt  es 
quantitativ  auf,  aber  er  schwächt  es  zugleich  qualitativ. 


2,  Höfisch  Si  und  höfisch  S". 
a)  Zsihl  der  Figuren  Innerhalb  der  drei  Oruppen. 

In  höfisch  S'  imd  höfisch  8°  erscheinen  dieselben  fiiiiJ 
Hauptfiguren  vollständig. 

Die  sieben  Nebenfiguren  von  höfisch  S*  kehren  in 
höfisch  S*  alle  wieder  und  dazu  tritt  noch  Liudegast.  Der 
Um  dichter  läset  wieder  —  wie  aohon  im  heroischen  Theil  — 
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mit  riilxrender   üngeachicklichkeit 
Seinen"  gern  zu  Wort©  kommen. 


.die   Kleinen   von    den 


b)  Stärke  der  Flgurengruppen. 
Es  verfügen  die  Hauptfig.  Nebenfig.  Hilfsfig. 
in  höf.  3'  über     334 '/l-  119  40     Zeüen 

„      „     S«      „        396V»  14B  41         „ 

Es  verhalten  sich  also : 

in  höf.  S ' :  Hauptfig. :  (Nebenfig.  -|-  Hüfsfig.)  =  -f-2      : 1 
,      «     S-:  =      2V»:1 

Der  Unterschied  ist  ganz  geringfügig. 

Weitere  verhalten  sich: 
in  höf.  S ' :  Nebenfiguren :  Hilfsfiguren  =  3     : 1 
«      .     S*:  =3V«:1 

Auch  hier  ist  der  Unterschied  unbedeutend. 

Man  sieht,  der  Umdichter  copiert  in  dem  ihm  unsym- 
pathischen höfischen  Theil  sein  Vorbüd  ohne  wesentliche 
Veränderung. 

c)  Bedeutung  der  Figurengruppen. 
3)  Die  Hauptfiguren. 


Sie  verfügen  im:     Duo!.     Pol.     Anspr.     Mon. 
in  höf.  S'  über    277  V^       7          41           9    Zeilen 

„      „     S«      „       331V»       9          47           9         „ 

Es  verhält  sich  demnach: 

,     ,      ,                 in  höf.  S»=     36 
1.  dr.:lyT.              ^      ^     g.^      ^3 

1        0  T^.  ,     .           Jin  höf.  S'=*       7 
I        2.  Dial. :  Anspr.  1               gg y,. 

3.  Duol.  :Pol. 

in  höf.  S»=      39V«. 
„      ,     S»  =  -37 

Der   Unterschied    zwischen    S'    und    S*   bleibt    also   in 
allen  Punkten  minim,  d.  h.  der  Um  dichter  war  hier  Copist. 

ß)  Die  Nebenflguren. 
Sie  verfügen  im:     Duol.     Pol.     Anspr.     Mon. 
in  höf.  S«  über       72  B  39  3     Zeüen 

„      „     S«      „         74        13         6B  3         „ 

11* 


Es  verhält  sich  demnach: 

|in  höf.  8' =  39 

„     ,     S»  =  47V3 
in  höf.  S»  ^   2 
8*=    l«/i 


1.  dr. :  lyr. 


3.  Dial. :  Ansi 


3.  Duol.:Pol. 


in  hö£  8'  =  14«/^  :  1 


jin 

In  den  Nebenfiguren,  also  in  der  Lieblingsfigiirefi- 
öftttnng  des  Umdichterfl,  zeigen  sich  Unterschiede  zwiachen 
den  beiden  Versionen.  Höfisch  S"  schmälert  den  Monolog 
und  Duolog  der  Nebenfiguren,  schwächt  sie  also  geistig; 
dafür  verbreitert  ihnen  höfisch  S*  die  Ansprache:  sie  dürfen 
auflfilhrlicher  erzählen,  und  gliedert  sie  mit  Vorliebe  den 
Hauptfiguren-Duologeu  an,  die  dadurch  zu  Polylogen  werden : 
sie  dürfen  sich  öfter  an  den  Vumehmeu  reiben.  So  äuiJerUch 
ist  die  Arbeit  des  ümdichters  auf  höfischem  Gebiete. 

y)  Die  Hilflfiguren. 

Sie  verfügen  im:     Duol.     Pol.     Anspr.  Mon, 
in  höf.  S'  über       20—14  6     ZeUen 

n      «     S«     „  21         -  14  6 

Es  zeigt  sieb  keine  Ver&nderung,  der  Umdichter  ist 
wiederum  bloüer  Copist. 

In  der  höfischen  Figuren  -  Technik  kommt  also  der 
Umdichter  aus  dem  Copieren  fast  nie  heraus;  ändert  er 
aber  au  der  Vorlage,  so  verschlechtert  er  dieselbe. 


Überschaut  man  die  Ergebnisse  der  Untersuchung  auf 
dem  Gebiete  der  Figuren-Technik,  so  sind  sie  mannigfacher 
und  tiefgreifender  Art.  Praktisch  scheiden  sie  sich  in  gene- 
relle und  individuelle  Kriterien,  offenbaren  als  solche  die 
Forderungen  des  StoÖ'ea  wie  die  Bestrebungen  der  Dichter. 
Auf  stofi" hchem  Gebiete  erwies  sich  die  Figuren-Technik  als 
heroisch  oder  höfisch,  in  Bezug  auf  die  Dichter  verrieth 
sie  sich  —  innerhalb  ihrer  stofflich-generellen  Grenzen  — 
als  stilistisch  rein  oder  verderbt.  Fast  immer  erschien  der 
Dichter  als  guter,  der  Umdichter  als  schlechter  Stilist. 
Dieses  ästhetische  Werturtheil  stützte  sich  aber  nicht  bloß 
darauf,   dass    der  Umdichter  vom  Dichter  abgewichen  war, 


4 


—    165    — 

indem  so  dem  letztem  eine  canonische  Bedeutung  a  priori 
zuerkannt  worden  wäre.  Da  nämlich  die  Untersuchung  der 
Figuren -Technik  vom  f'unctionellen  Gesichtspunkte  aus 
geführt  wurde  in  Hinblick  auf  die  durch  si©  erreichten 
poetischen  Wirkungen,  so  gewann  sie  bereits  auf  generellem 
Gebiete  sachlichen  Charakter.  Die  individuelle  Figuren- 
Technik  brachte  hieiur  unwillkürlich  die  Bestätigung.  Denn 
hier  sieht  man,  wie  sich  der  Dicliter  meist  selbetlos  in  den. 
Dienst  der  stofflichen  Tendenzen  gestellt  hat,  um  die  seinem 
jeweiligen  Stoff  entsprechendste  Wirkung  durch  die  for- 
malen Ausdmcksmittel  zu  erreichen,  während  der  Um- 
dichter in  launischer  Vorliebe  und  Abneigung  fiir  oder 
gegen  die  jeweilige  stoffliche  Partie  gearbeitet  hat,  theils 
unfrei  co])ierend,  theils  frei  verschlechternd  in  falschem 
Verständnis  für  die  organischen  Forderungen  des  Stoffes, 
So  hat  denn  die  Figuren-Technik  die  beiden  künstlerischen 
Autorenporträts  mit  den  feinsten  individuellen  Strichen 
ausgezeicbnet 


Schluss. 


Die  Kunstformen  des  Nibelungenliedes  sind  nach  den 
Ergebnissen  vorliegender  Untersuchung  sowohl  genereller, 
wie  individueller  Art.  Sie  zeigen  nicht  nur  die  typischen 
Eigenschaften  stofflich  verschiedener  Partien  auf,  sondern 
offenbaren  zugleich  die  persönlichen  Besonderheiten  der 
artistisch  unterschiedenen  Autoren.  Mit  Hilfe  dieser  doppel- 
artigen und  fein  sondierenden,  kunattechniechen  Kriterien 
hat  sich  demnach  für  den  ersten  TKeil  des  Nibelungenliedes, 
für  die  Siegfriedsgeschichte,  zweierlei  nachweisen  lassen: 

1.  dass  sich  das  Epos  aus  zwei  heterogenen  Elementen 
aufbaut,  aus  dem  heroischen  und  höfischen,  wovon  jenes 
der  derberen  fabulistischen,  dieses  der  feineren  psycholo- 
gischen Ausführung  zndrängt; 

2.  dasa  die  Version  der  Lacbmann'schen  Handschrift  A 
von  einem  einzigen  Autor  (dem  ümdichter)  herrührt,  dass 
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aber  auch  die  Summe  der  von  Lachmaon  reconstmierten 
Einzellieder  in  ihrer  letztlichen  Zusammenfassiing  die  dich- 
terische Arbeit  eines  einzigen  Autors  (des  Dichters)  bildet, 
dasa  die  „Dichtung"  der  ^Umdichtung"  als  Vorlage  ge- 
dient hat,  dass  der  Dichter  als  Künstler  hoch  über  dem 
ümdichter  steht. 

Die  Konstmittel,  welche  in  den  Kreis  der  Untersuchnng 
hereingezogen  worden  waren,  sind  die  epischen  und  drama- 
tischen Bilder,  das  epische  und  dramatische  Element,  die 
dramatischen  Formen,  die  dramatischeu  Figuren.  In  ihrer 
eigenthüntlichen  Ausbildung  und  Verwendung  prägen  sich 
die  sachhchen,  wie  persönhchen  Unterschiede  zwischen  den 
einzelnen  Theilen  des  vielfach  und  oft  äußerlich  com- 
binierten  VoLksepos,  des  Nibelungenliedes  aus. 

I.   Die  Kanstformen   als  Kriterien   fQr  die   elementaren 

Partien, 

Es  hat  sich  gezeigt,  dass  die  heroischen  Partien  einer- 
seits, die  höfischen  andererseits  in  Hinblick  auf  ihre  künst- 
lerische Ausgestaltung  gegensätzlicheu  Tendenzen  huldigen 
und  dasa  diese  Tendenzen  aus  der  Natur  der  jeweiligen 
Partie  entspringen.  Darum  konnten  die  Kunstformen  im 
einzelnen  nicht  nui*  nach  ihrem  Gegensatz  scharf  beschrieben, 
sondern  auch  functionell  erklärt  werden.  Es  mögen  nun  die 
im  Laufe  der  Untersuchung  zerstreuten  Charakteristica  für 
jede  der  beiden  Partien  zu  abgerundeten  Bildern  zusammen- 
gefasst  werden.  Selbstverständlich  wird  hiefür  die  künstlerisch 
höher  stehende  und  damit  stihstiach  prägnantere  „Dichtung" 
zugrunde  gelegt. 

aj  Die  heroische  Partie. 

Die  heroische  Partie  legt  bei  ihrer  fabulistischen  Ten' 
denz  nothwendigennaiien  das  Hauptgewicht  auf  die  ein- 
drückliche Darstellung  der  äuUeren  Handlung.  Darum  muss 
hier  das  scharf  umrissene  dramatische  Bild  numerisch  und 
quantitativ  das  epische  sehr  stark  überwiegen.  —  Zur  gegen- 
ständlichen Schilderung  der  einzelnen  Vorkommnisse  bedarf 
die  heroische  Partie  weiters  mehr  episches  Element  als 
dramatisches.  —  Weil  die  geringere  lunenhandluug  der  he- 
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roischen  Partie  sich  niolit  in  die  erste  Linie  drängt,  so 
begreift  es  sich,  dass  einerseits  das  dramatische  Bild,  der 
natürliche  Platz  für  die  Darstellung  psychologischer  Vor- 
gänge, hier  recht  episch  geräth,  andererseits  dass  aber  auch 
ins  epische  Bild  manches  von  der  secundären  psycholo- 
gischen Handlung  überfließt,  dass  also  das  epische  Bild 
hier  relativ  stark  vom  dramatischen  Elemente  durchsetzt 
wird.  Eine  reinliche  Scheidung  kommt  nicht  zustande,  weil 
das  psychologische  Element  in  der  heroischen  Partie  zu 
schwach  ist,  um  sich  in  formaler  Sicherheit  auszuleben.  —  Zu 
dieser  Schwäche  des  psychologischen  Elementes  stimmt  die 
Verwendung  der  dramatischen  Formen,  In  Bezug  auf  die 
Masse  ist  der  heroische  Monolog,  also  die  intime  Form, 
ist  die  heroische  Ansprache,  also  die  knappe  Form,  ist  der 
heroische  Duolog,  also  die  wirksame  Form  relativ  achwach 
vertreten,  hingegen  ist  der  heroische  Polylog,  also  die 
breite  Form  stark  vertreten.  —  Dem  entspricht  die  Frequenz 
der  dramatischen  Formen.  Nur  bei  der  Ansprache  ergibt  sich 
eine  Ausnahme:  sie  ist  zahlreich,  also  kurz,  d.  h.  in  ihrem 
Inhalt  von  sachlicher  Knappheit,  wie  das  hier  zu  ihrer 
fabulistischen  Functiou  passt.  —  In  Bezug  auf  die  Eiuzel- 
länge  kommt  bloß  der  Duolog  in  Betracht:  er  strebt 
nach  Länge,  denn  er  steht  im  Dienste  aachlicher  Aus- 
führungen. - —  Dass  sich  Duologe  und  Ansprachen  nicht  nur 
in  dramatischen,  sondern  auch  in  epischen  Bildern  finden, 
fallt  nach  der  oben  erwähnten  Schwäche  des  dramatischen 
Elementes  nicht  auf.  —  In  Einklang  mit  der  episch  erzählen- 
den Function  des  Duologs  steht  auch  der  Umstand,  dass 
der  Redewechsel  des  heroischen  Duologs  sich  minder 
energisch  vollzieht:  er  hat  relativ  wenig  Redeatücke  und 
diese  streben  einer  schablonierten  mittleren  Einzellänge  zu. — 
Auch  die  Figuren -Technik  unterordnet  sich  den  Ten- 
I  deuzen  der  Partie.  Die  Figuren  sind  äußerlich  und  innerUch 
die  Träger  der  Handlung.  Da  es  sich  bei  der  heroischen  Partie 
vornehmlich  um  die  Darstellung  der  äußeren  Handlung  — 
also  in  ihren  Hauptereignissen  —  handelt,  so  erhalten  die 
Hauptfiguren  einen  riesigen  Spielraum  gegenüber  den 
Neben-  und  Hilfsfiguren.  —  Ihrer  quantitativen  Rolle  ent- 
spricht aber  begreiflicherweise  nicht  ihre  (jualitative:  sie  sind 
relativ  stärker  in  den  schwachen  Formen  der  Ansprache  und 
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des  Polylogs  als  in  den  starken  Formen  des  Monolog»  and 
Duolog8.  Die  Nebenfiguren  —  schon  quantitativ  karg  be- 
dacht —  fahren  auch  qualitativ  ein  trauriges  Dasein:  sie 
leben  dramatisch  fast  nur  vom  Polylog.  -  Die  Hilfsfiguren 
sind  bloü  dramatische  Handlanger. 

So  zieht  sich  denn  durch  alle  künstlerischen  Aasdrnoks- 
mittel  der  heroischen  Partie  der  rothe  Faden  ihrer  Be- 
stimmung, sie  erklären  sich  in  ihrer  Eigenart  ttberall  vom 
fiinctionellen  Gesichtspunkte  aus.  Dabei  ist  aber  nicht  zn 
übersehen,  dass  meist  zwischen  den  einzelnen  Erscheinungen 
als  solchen  keinerlei  Causalnezus  herrscht,  dass  also  der 
functionelle  Zweck  seine  darstellenden  Mittel  sozusagen 
immer  neu  gebiert.  Gerade  hierin  liegt  der  evidente  Nach- 
weis von  der  künstlerischen  Formki-aft  der  heroischen  Partie. 

b)  Die  höfische  Partie. 

Ganz  ebenso  formkräftig  und  eigenartig  erweist  sich 
die  höfische  Partie.  Bei  ihrer  psychologischen  Tendenz  legt 
sie  nothwendigermaßen  das  Hauptgewicht  auf  die  eindrüok- 
liche  Darstellung  rier  Inuenhandlung.  Diese  liegt  nun  in  den 
dramatischen  Bildern,  während  die  Außenhandlung  nach 
Möglichkeit  im  summarischen  Bericht  der  epischen  Bilder 
abgethan  wird,  welche  so  in  größerer  Zahl  nöthig  werden.  — 
WeU  die  psychologische  Handlung  nach  unmittelbarer  Dar- 
stellung drängt,  so  wächst  auch  das  dramatische  Ele- 
ment etwas  stärker  an.  —  Dies  gilt  besonders  fiir  das  di'a- 
matische  Bild,  den  eigentlichen  Träger  der  Inuenhandlung, 
während  das  epische  Bild  mit  seiner  verkürzt  vorgetragenen 
äußeren  Handlung  überwiegend  episch  ausgeführt  wird.  — 
Das  starke,  psychologische  Element  beelnflusst  weiters  die 
Auswahl  und  Verwendung  der  dramatischen  Formen, 
wovon  die  dramatisch  starken,  also  Monolog,  Ansprache  und 
Duolog,  reichliche  Verwendung  in  Bezug  auf  die  Masse 
finden,  die  dramatisch  schwache  Form,  der  Polylog.  nur 
spärlich  auftritt.  —  Dem  entspricht  die  Frequenz  mit  allei- 
niger Ausnahme  der  Ansprache,  die  seltener  erscheint,  also  im 
einzelnen  länger  geräth,  um  ihrer  psychologischen  Aufgabe 
der  Überredung  gerecht  werden  zu  können.  —  Hinsichtlich 
der  Einzellänge  kommt  auiierdem  noch  der  Dnolog  in  Be- 
tracht,  der  nach  Kürze  sti'ebt,   was   ihm   unter  Entlastung 
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von  sachlichen  Berichten  möglich  wird.  —  Bei  der  Fülle  des 
dramatischen  Elementes  drängen  Duolog  und  Ansprache 
auch  auf  die  epischen  Bilder  stark  hinüber.  —  Der  Bau  des 
Duologs  verräth  in  seinem  Streben  nach  vielen  Redestücken 
einen  regen  Redeweehsel,  den  er  aus  seiner  eigentlich- 
persönlichen Art  temperamentvoll  schöpft,  und  zeigt  natura- 
üstisches  Gepräge,  indem  die  Redestücke  in  allen  Längs- 
kategorien vertreten  sind,  sich  also  —  entgegen  einer  aus- 
gleichenden, mittleren  Schablone  —  den  verschiedenen,  in- 
haltlichen Bedürfhissen  anschmiegen.  —  EndUch  zeigt  die 
Figuren-Technik  im  relativen  Zurücktreten  der  Haupt- 
figuren und  mächtigen  Anschwellen  der  Nebenfiguren  hinsicht- 
lich ihrer  Masse,  dass  die  psychologisch  geführte  Handlung 
auch  diesen  Geringeren  größere  persönliche  Bedeutung  zu- 
kommen lässt.  Noch  deutlicher  spiegelt  sich  dies  in  der 
Qualität  der  dramatischen  Formen,  in  welchen  die  Haupt- 
figuren stark  monologisierend  und  duologisierend,  hingegen 
schwach  polylogisierend  sich  aussprechen,  in  welchen  aber 
auch  die  Nebenfiguren  in  gleicher  Art  zu  Worte  kommen. 
So  verfügt  denn  die  höfische  Partie  über  ihre  eigen- 
gearteten, zweckdienlichen,  künstlerischen  Ausdrucksmittel, 
hat  auch  sie  ihren  formalen  Charakter  in  genereller  Weise 
zu  präcisem  Ausdrucke  gebracht. 


Den  Stilcontrast  der  beiden  Partien  bringen    am 
drüoklichsten  die  Zahlen  zu  Gesicht: 

1.  Die  epischen  lud  dramatischen  Bilder  verhalten 
zu  einander 

in  her.  H>  —  1  ;  S'/a 
höf,  T'--lrl«/, 


ein- 
sioh 


a)  numerisch  | 


h)  quantitativ 


(  in  her.  H>  =  1 :  T»/« 


in  her.  H'  =  l''/8 
„    höf.  T'  =  P/. 


EH  V  4uc»x.u,«...v  j    ^    j^„^_  T'  =  1 : 1«/» 

2.  Das  epische  und    dramatische  Element  verhält 
quantitativ  zu  einander: 
quanl 


sich 


3.  Das   epische  und  dramatische  Element  verhält 
quantitativ  zu  einander: 


sich 
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von  her.  H'  =  2 

fl     höf.  T»  =  8V8 
von  her.  H'  =  1*/« 
„     höf.  T«  =  1 
4.  Von  den  dramatischen  Formen  verhalt  sich: 
aj  an  Masse: 


aj  im  epischen  Bild 

b)  im  dramatischen  Büd  I 


1 
1 

1 

IV. 


x)  dr.  ;Iyr,  | 

ß)  Dial. :  Anapr.  | 

y)  DuoI.  :  Pol.      j 
b)  an  Frequenz  : 
«)  dr.  :lyr.  | 

j3)  Dial. :  Anspr.  | 

■f)  Duol. :  Pol,     I 


in  her.  H'  =  B2      :  1 
„    höf.  T»  =  35      :l 

in  her.  H' =    4Va  :  1 

„   höf.  T>  =    3V. :  l 

in  her.  H»  =  14     : 1 

„    höf  T'-.20     :1 

in  her.  S'  =  17V«:1 
„   höiS':-    7"/«:l 

in  her.  S'=    1      :1 
„   höf.  S'==    l'/,:! 

in  her.  S'  =  12      :1 
„    höf.  S'  =  oo      r^O" 


cj  an  EinzeUänge: 
a)     beim     (  von  her.  S»:  (l£.-|-m.) :  (l.+al.)  =      1      :  1«/» 
Duolog  (     „     höf.  S« :  (k.-(-m.) :  (l.-f  el.)  =  — 2      :  1 

ß)  bei  der  |  von  her.  S':    k. :  m.                   ^=  7*/8  :  1 

Anspr.  I     „     höf.  S':    k. :  m.                  =  S'/s :  1 

5.  Die  dramatischen  Bilder  verhalten  sich  zu  den  epi- 
schen in  Bezug  auf  die  Frequenz: 

,      -X         j      T%     T  (des  her.  Duol.    =23     :  1 

aJ  seitens  des  Duol.  u.  zw.    {  ,  „«  n,     i 

(     „     höf.     „        =   o'/b  :  I 

,,.,,.                        f  der  her.  Anspr.  ^    4Vb  :  1 
oj  seifcena  der  Anspr.  u.  zw.  ,..r.        ^    1«/  •  i 

6.  In  Bezug  auf  die  Redestücke  des  Duologs  verhält  sich: 
u)  hinsichtlich  ihrer  Zahl: 

x)  beim  her.  Duol.  von  H ' :  Minim.-Ziff. :  fact.  Ziff.  =  1 :      1»/» 
ß)     „     höf:     „       „     T>:  =1  :-!•/, 

b)  hinsichtlich  ihrer  Länge: 
a)  beim  her.  Duol.  v.Hi:  k.:(;m.-f-l.)  =  2     :1;  m.:L=lVi:l 
ß)     „     höf.     „      „  T':  =6V5:1;  =1     :!>/« 
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7.  Hinsichtlich   der  Stärke  der  Figuren-Gruppen    ver- 
hatten sich: 

a)  Hauptfig. :  (Nebenfig.-|-Hilf8fig.)  [   "'  j^^^'  S»  ^  +2  :  i 

6;  Nebenfig. :  Hüfsfig.  1    „    höf.  S>  =      3:1 

8.  Hinsichtlich    der   Bedeutung    der   Figuren-Gruppen 
verhält  sich: 

a)  bei  den  Hauptfiguren : 

in  her.  S'  =      BO      :  1 
„   höf.  S'=      36      :1 


«)  dr. :  lyr. 

ß)  Dial. :  Anspr, 

7)  Duol. :  Pol.      [ 
h)  bei  den  Nebenfiguren: 
z)  dr.  :lyT.  j 

p)  Dial. :  Anapr.  I 

7)  Duol.  :  Pol.      (  '" 


in  her.  S'-= 
„   höf.  3'=- 

7 

in  her.  S'  =^ 
„   höf.  S'  = 

25 
39  Vi 

in  her.  S 
^   höf.  8 

in  her.  S 

,    höf.  S 

in  her.  S 
höf.  S 


^      39 

=  —  5 
=       2 

=       2:1 
=      l4«/5 :  1 


:0 

:  1 

:1 
:1 


So  hat  sich  denn  innerhalb  des  Nibelungenliedes  der 
Gegensatz  zwischen  der  heroischen  und  höfischen  Technik 
in  vollster  Schärfe  auf  allen  Punkten  erwiesen. 


n.  Die  KunstformeD  ale  Kriterien  für  die  pergönlichen 

Partien. 

Die  Untersuchung  hat  auch  Ergebnisse  individueller 
Art  geliefert.  In  der  Composition  erwies  sieh  S'  freilich 
nur  im  allgemeinen  besser,  S"  aber  eigenartig  schlechter, 
indem  alle  Verschlechterungen  aus  schwertalliger  Breit- 
spurigkeit  der  Darstellung  entsprangen,  was  sich  nur  indi- 
viduell aus  mangelndem  Formgefühl  des  einen  Autors  er- 
klären ließ.  In  dem  Verhältnis  des  heroischen  zum  höfischen 
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Elemente  trat  der  Verfasser  von  S"  individaell  schon  schärfer 
profiliert  heraus  mit  seiner  Vorliebe  filr  das  Heroische,  Beiner 
copierenden  Passivität  gegenüber  dem  üöfischeu.  Die  formale 
Darstellung  endUch  fiihrte  den  Umdichter  als  künstlerische 
Individualität  vor,  freUich  als  eine  Erscheinung  recht  minderer 
Güte.  Zugleich  ergaben  sich  für  S'  die  Indicien  einer  ein- 
sägen, persönlich  fassbareu  Autorschaft,  Auch  der  Dichter 
enthüllte  sich  als  individueller  Künstler  in  den  Bezie- 
hungen der  großen  und  kleinen  Partien  stoffgleicher  Art. 
Dies  möge  nun  für  das  Gebiet  der  ganzen  Untersuchung 
zusammengefasst  werden. 


A)  Der  Dichter. 

Dass  der  Dichter  in  feiner  Anempfindung  an  die  for 
malen  Bedürfhisse  des  Stoffes  seine  künstlerischen  Aus- 
drucksraittel  schaflPb,  ist  für  die  groÜen  Partien,  also  heroisch 
H'  und  höfisch  T'  bereits  gezeigt  worden.  Der  Dichter 
arbeitet  demnach  atil-sicher  unter  dem  begünstigenden  Ein- 
fluss  der  stofflichen  Tendenzen,  sofern  sich  diese  infolge 
der  entsprechenden  Fülle  des  Stoffes  —  wie  in  den  großen 
Partien  —  mit  genügender  Deutlichkeit  geltend  machen 
können.  In  Frage  steht  nun  die  stilistische  Ausfiihrung  der 
kleinen  Partien,  die  zerstückt  in  den  großen  Partien  ein- 
gesprengt erscheinen. 

Zwei  Möglichkeiten  sind  von  vorneherein  ins  Auge 
zu  fassen :  entweder  schafft  der  Dichter  stilrein  und  es  er- 
geben sich  demzufolge  zwischen  der  großen  und  kleinen 
Partie  in  H'  wie  in  T'  durchgehende  stiUstische  Gontraste, 
oder  der  Dichter  stilisiert  in  jeder  der  beiden  compositio- 
nellen  Partien  einheitlich,  d.  h.  er  heroisiert  die  kleine  ein- 
gesprengte höfische  Partie  in  H'  und  höfisiert  die  kleine  ein- 
gesprengte heroische  Partie  in  T'.  Daisu  gesellt  sich  eine  dritte 
Möglichkeit:  der  Dichter  kommt  bei  der  Stilisierung  der 
kleinen  Partien  zu  keinem  stil-klaren  Ergebnis,  weil  er  unter 
der  stilistischen  Tendenz  des  Stoffes,  aber  zn  gleicher  Zeit 
unter  dem  Druck  der  stilconträren  Nachbarschaft  steht, 
jene  kleinen  Partien  htten  also  unter  stilistischer  Ver- 
schwommenheit Alle  drei  Fälle  wären  kunst-psychologisch 
zu  verstehen. 


■ 
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In  Wirklichkeit  liegen  fiir  die  kleineu  Partien  die  Ver- 
hältnisse intereasanter,  weil  reizend  compliciert. 

Im  großen  Ganzen  schafft  der  Dichter  auch  liier  Btilreiu, 
d.  h.  er  stUisierL  die  heroische  Partie  heroisch,  die  höfische 
höfisch,  also  die  kleinen  im  Gegensatze  zu  den  groüen,  u.  zw.: 

1.  hinsichtlich  des  Verhältnisses  der  epischen  Bilder 
ZU  den  dramatischen, 

2.  hinsichtlich  der  dramatischen  Formen. 

Hüerin  folgt  er  der  Tendenz  des  Stoffes.  Die  wichtigsten 
generellen  Ausdrucksmittel  künstlerischer  Darstellung  tragen 
demnach  in  fnnctioneller  Beziehung  das  Merkmal  der  stili- 
stischen Echtheit. 

Anders  liegen  die  Dinge  in  Bezug  auf  das  Verhältnis 
des  epischen  Elements  zum  dramatischen.  Dies  hat  für 
den  stilistischen  Charakter  der  jeweiligen  Partie  doch  nur 
geringeren  Wert.  Es  bezieht  sich  auf  das  Detail  der 
Ausgestaltung,  bedeutet  die  Manier  der  Darstellung,  Das 
geschlossene  dramatische  Bild  wird  ja  trotz  starker 
Episierung  immer  noch  weit  lebendiger  und  kraftvoller 
wirken,  als  das  zeirfließende  epische  Bild  selbst  bei 
starker  Dramatisierung.  Weil  man  es  also  in  Hinblick 
auf  dieses  stilistische  Detail  mit  einer  mehr  äußerlichen 
Sache  zu  thun  hat,  so  begreifit  es  sich,  dass  hier  das  intime 
Stilgefühl  des  schöpferischen  Dichters  schwächer  reagiert, 
stärker  hingegen  die  mehr  äußerliche  Routine  des  Tech- 
nikers, die  sich  in  äußerlicher  Coneequenz  unter  dem  Zwange 
der  Beharrlichkeit  jeglichen  handwerksmäßigen  Arbeiten» 
auch  dorthin  fortsetat,  wo  die  innerliehe  Berechtigung  hiefllr 
aufhört.  So  überträgt  sieh  ja  auch  in  den  bildenden  Künsten 
zur  Zeit  stil-sohwacher  Perioden  das  Ornament  in  unorga- 
nischer Art  von  seinem  ursprünglichen  Nährboden  auf 
fremde  Gebiete.  Dasselbe  zeigt  sich  hier.  Der  Dichter  findet 
eingesprengt  in  seine  großen  Partien  die  stilconträren  kleinen. 
Als  Künstler  reagiert  er  auf  deren  geänderte  stilistische  Ten- 
denzen,, wie  wir  oben  gesehen;  als  routinierter  Handwerker 
arbeitet  er  in  einer  Manier  weiter.  Darum  heroisiert  er 
das  kleine  höfische  T'  inmitten  des  großen  heroischen  H' 
und  er  hötisiert  das  kleine  heroische  T'  inmitten  des  großen 
höfischen  T '.  Für  die  Bichtigkeit  dieser  Anschauung  spricht 
das  Detail  des  Assimilierungsprocessea:  die  wichtigere  Kate- 
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gorie  der  beiden  Büdarten,  das  dramatische  Bild,  das  die 
deutlichere  Tendenz  hat,  ist  völlig  assimiliert;  das  minder 
wichtige  epische  Bild  mit  seiner  schwachen  Tendenz  zeigt 
in  seiner  stilistischen  Verschwommenheit  nur  schwache  An- 
sätze zu  dieser  Assimilieruug. 

Solcher  Zwiespalt  in  der  Behandlung  der  primären  und 
aecoudären  stilistischen  Ausdracksmittel  hat  höchst  persön- 
liches Gepräge.  Da  H'  gegen  T'  nur  theilweise  stilistische 
Einheit  (infolge  der  Assimilierung  der  kleineu  Partien  an 
die  groBeu)  zeigt,  so  kann  von  geschiedener  Autorschafl 
für  die  beiden  nicht  die  Rede  sein. 

Endlich  wäre  noch  der  Bau  des  Duologs  als  Kriterium 
heranzuziehen:  hier  erscheint  in  Bezug  &m£  die  Zahl  der 
Redestücke  der  Dichter  als  stilrein,  in  Bezug  auf  die  Länge 
der  Redestücke  als  assimilierend.  Wichtiger,  chai-akteristäscher 
ist  das  erste  Moment,  es  wird  organisch  ausgefilhrt;  minder 
wichtig,  weniger  charakteristisch  ist  das  zweite  Moment, 
es  wird  unorganisch  ausgeführt.  Bis  ins  feinste  Detail  lässt 
sich  die  künstlerische  Individualität  unseres  Dichters  ver- 
folgen. 

Auch  hier  sprechen  die  Zahlen  ihre  deutliche  Sprache : 

a)  Für  die  Stilrelntaelt : 

1.  Es  verhalten  sich  die  epischen  Bilder  zu  den  drama- 
tischen : 

a)  numerisch:    in  her.  H*  =  1 :  3'/b  ;  in  höf  T'  =  1 :  1  •/» 

h)  quantitativ:  in  her.  H»  =  1 :  7»/4;  in  höf.  T'  =  1 : 1»/» 
„      „     T'  =  l:6%;   „      „   H^=l:2«/5 

2.  Es  verhalten  sich  die  dramatischen  Formen  in  Bezug 
auf  die  Masse  u.  zw.: 

a)  dr. :  lyr. :  in  her.  H'  =  62      : 1 ;  in  höf.  T«  ^  3B      :  1 

„     „    T'  =  73     :1;   „     ,    H'=-17      :1 

b)  Dial. :  Anspr. :  in  her.  H»  =   4V8  : 1 ;  in  höf.  T^  =   3"/«  :  1 

„     „     T'=    6     :1;  ,     „    H'=    5V.:1 

c;Duo1.  :Pol.        in  her.  H>^  14     : 1;  in  höf,  T"  =^20     :1 
„     ,    T^=18     :1;   „     „    H>  -  oo      :0 
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3.  Eä  verhält  sich  beim  Dialog-Bau  in  Bezug  auf  die 
Zahl  der  Redeatücke    deren  Minimal-Ziffer   zur   factischen: 

[in  her.  H'  --  1  :  l^;  in  höf.  T»=±  1 :— l«/a] 


b)  Für  die  Stilangle  ichuug : 

1.  Ea  verhält   sich   das   epische  Element   zum   drama- 
tischen quantitativ : 

in  her.  H>  =  l^/a  :  1 ;  in  höf.  T»  —  Is/t :  1 
„    höf.  H'  =  2      : 1 ;    „    her.  T'  =^  1      .1 

2.  u.  zw.  im  dramatiächeii  Bilde : 

in  her.  H'  =  l»/a  :  1 ;  in  höf.  T'  =  1 :  — 1 '/s 
„    höf.  H'  =  1"/»  :  1 ;    „    her.  T>  =  1 :      1'/« 

3.  u.  zw.  im  epischen  Bilde : 

in  her.  H'  =  2  : 1;  in  höf  T'  ^  8Va  :  1 
„    höf.  H'  =  4  : 1 ;    „   her.  T»  =^  6«/8  : 1 

4.  Es  verhält  sich  beim  Dialog-Bau  in  Bezug  auf  die 
Ij&uge  der  Bedeatücke: 

Ia)  kurz :  (mittel-|-lang) 
K  inher.  H'  =  2      :  1 ;  in  höf  T»  =  5'/»  :  1 

■  „   höf.  H' =  28/4  : 1 ;  „    her.  T«  =  38/4 : 1 

h)  mittel :  lang: 
-  in  her.  H'  =  1  »'s  :  1 ;  in  höf  T>  =  1 : 1 '/« 

wei 
den 
reii 


[„    höf  H'  =  7      :1;    „    her.  T"  =  9:l) 


So  hat  sich  innerhalb  der  „Dichtung"  (S^)  für  die  Ver- 
wendung der  einzelnen  Kunstmittel  gezeigt,  dass  die  Ten- 
denzen des  Stoffes  abwechselnd  entweder  formal  zu  organisch 
reinem  Ausdruck  gelangen,  oder  aber  dass  sie  durch  die 
stilconträre  Nachbarschaft  unterdrückt  werden,  indem  eine 
stilistische  Angleichung  der  kleinen  Partien  an  die  großen 
stattfindet.  In  den  feineren  Ausdrucksmitteln  herrscht  Stil- 
reinheit, in  den  gröberen  Stilangleichung,  dort  wirkt  das 
poetische  Formgefühl,  hier  die  passive  Cousequenz  der 
Routine.  Dies  bezeugt  den  einen  Verfasser.  Wäre  überall 
Stilreinheit,  so  könnte  an  eine  beliebige  Vielzahl  von  stil- 
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aiuhereu  Autoren  gedacht  werden ;  herrschte  in  den  beiden 
Hauptabschnitten  der  Fabel  Stil-Einlieit,  also  in  H  beroiscfaer, 
in  T  höfischer  Stil  durchaus,  ao  läge  die  Annahme  zweier 
Autoren,  eines  H- Verfassers  und  eines  T-Verfassers  nahe. 
Doch  gerade  in  der  Inconaequenz,  die  aber  bei  näherem 
Zusehen  ihre  kunatpsychologische  Erklärung  findet,  liegt  der 
evidente  Beweis   für  die  Einheit  der  Autorschaft   von  S^ 


B)  Der  Umdichter. 

Es  fragt  sich  nun  um  das  Verhalten  des  Dmdichters. 
AU  Werk  eines  Autors  hat  sich  S^  schon  in  der  Eigenart 
seiner  schwerfälligen  Compoaition  verrathen  und  in  der  Vor- 
liebe für  das  heroische,  in  der  Abneigung  gegen  das  höfische 
Element  erwiesen.  Die  Anwendung  der  Kunstmittel  hat 
diese  groben  Züge  der  Eigeuart  des  Umdichters  mit  feineren 
Strichen  ausgezeichnet.  Da  er  im  wesentlichen  Bearbeiter 
seiner  Vorlage  ist,  so  kommen  fiir  die  künstlerische  Be- 
arbeitung seines  Werkes  zwei  Momente  zur  Geltung:  die 
Eigenart  der  Vorlage  und  die  Eigenart  seiner  selbst.  In 
der  Dichtung  ist  im  großen  Ganzen  eine  Höfi^iemng  des 
heroischen  Stoffes  zu  sehen,  in  der  Umdichtuug  —  stofflich 
genommen  —  eine  Reheroisierung  seitens  des  heroisch  ge- 
stimmten Umdichters.  Es  handelt  sich  nun  darum,  sein 
Verhalten  zu  den  einzelnen  Theilen  der  Vorlage  (also  zu 
heroisch  H'  und  höfisch  H*;  höfisch  T'  und  heroisch  T') 
hinsichtlich  ihres  stiUstiachen  Charakters  zu  verfolgen. 

a)  Heroisch  H«. 

Die  stärksten  Veränderungen  nimmt  der  Umdichter  a^ 
heroisch  H '  vor,  also  an  der  heroischen  Hauptpartie,  seiner 
Herzenspartie.  Dass  er  hier  stark  erweitert,  stimmt  za 
seiner  stofflichen  Sympathie  für  das  Heroische;  dass  sich 
aber  starke  stilistische  Unterschiede  zu  H '  finden,  zeigt 
schon  von  vorne  herein,  wie  schlecht  er  als  Stilist  sein 
muss,  denn  Veränderungen  gegenüber  der  gtit«n  Vorlage 
können  meist  nur  Verschlechterungen  bedetiteu. 

Dies  erweist  gleich  der  erste  Punkt:  das  Verhältnis 
der  epischen  Bilder  zu  den  dramatischen.  Der  Umdichter 
gewährt   dem   verschwommenen   epischen  Bilde  einen  viel 
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I 
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größeren  Spielraum  als  <ier  Dichter,  er  verliert,  diesem  gegen- 
über an  Prägnanz  der  Darstellung.  —  Dazu  atiuimt,  da83 
aueli  das  epische  Element  im  Verhältnis  zum  dramatischen 
bei  üim  stärker  geräth  als  beim  Dichter.  —  Dies  gilt  beson- 
ders fxir  das  epische  Bild,  in  dem  unser  „Epiker**  seiner 
„epischen"  Manier  die  Zügel  schießen  lässt.  Das  dramatische 
Bild  stattet  er  aber  noch  stärker  mit  dramatischem  Element 
aus  als  der  Dichter.  Er  fühlt  also  stilistische  Tendenzen,  aber 
er  erfasat  sie  nicht  mit  stil-sicherem  Kunstverstand,  sondern 
gibt  sich  ihren  Impulsen  wahllos  bis  zur  Übertreibung  hin.  — 
Wie  erinnerhalb  der  obersten  Daratellungsmittel,  des  epischen 
imd  dramatischen  Bildes,  das  schwächere  epische  BUd  be- 
vorzugt, so  urgiert  er  auch  auf  dramatischem  Gebiete 
die  schwächere  Form.  Er  hat  Abneigimg  gegen  den  kraft- 
vollen Duolog,  Vorliebe  ftir  den  schwerfälligen  Polylog.  Das 
äußerlich -maasige,  oberflächlich -sinnfällige  imponiert  ihm. 
So  verschiebt  er  das  mächtig  dominierende  Verhältnis  des 
Duolügs  zum  Polylog  in  seiner  Umarbeitung  gar  sehr  zu 
Gunsten  des  letzteren,  sowohl  in  Bezug  auf  die  Geaammtmasse, 
wie  hinsichtlich  der  Frequenz.  Dabei  kürzt  er  den  Duolog 
und  längt  er  den  Polylog.  —  Wie  er  sich  jedoch  vor  ein 
schwieriges  organi.sches  Kuustproblem  gestellt  sieht,  bleibt 
er  bloßer  Copist.  So  beim  Bau  des  Duologs  in  Bezug  auf 
die  Zahl  der  Redestücke.  Hinsichtlich  üu-ev  Länge  zeigt  er 
seine  bekannte  Abneigimg  gegen  den  Duolog  auch  in  diesem 
Detail :  er  baut  seine  Duologe  in  kürzeren  Redestücken  auf 
als  der  Dichter.  In  der  Figuren-Technik  wiederholt  sich 
das  alte  Spiel :  das  stärkere  Element  wird  durch  das  schwä- 
chere gedrückt.  Hier  sin<l  dies  die  Hauptfiguren,  deren  über- 
ragende Bedeutung  durch  das  starke  Heranwachsen  der 
Nebenfiguren  geschmälert  wird.  So  schon  äußerlich  an  Masse. 
Innerlieh  schwächt  er  aber  beide  Figurenarten  durch  die 
viel  stärkere  Verwendung  im  schwächeren  Polylog,  was 
besonders  an  den  Hauptfiguren  zur  Geltung  kommt. 

Demnach  kann  die  Umarbeitung  von  heroisch  H'  kurz 
dahin  charakterisiert  werden,  dass  der  Umdichter  seine  Vor- 
lage auf  allen  Punkten  umstilisiert,  indem  er  sie  breiter, 
seichter  und  matter  gestaltet.  WeU  er  infolge  seiner  stoff- 
lichen Neigung  heroisch  H '  sehr  stark  erweitert,  so  gelangt 
hier  seine  Stilschwäche  zu  besonders  deutlichem  Ausdruck: 
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er  verwischt  in  heroisch  H'  trotz  den  stoflflichen  Tendenzen 
die  gattungsmäüige  Physiognomie  des  heroischen  Stils,  den 
ihm  sein  Vorbild  in  charakteristischer  Schärfe  geboten  hat 
Dies  zeigen  am  deutlichsten  die  Zahlen: 
1.  Die  epischen  Bilder  verhalten  sich  zu  den  drama- 
tischen : 

.    ^     (  in  her.  H»  =  1:3V8 
a^  nnmenscb    |  -gj t 


b)  quantitativ 


1«/« 


in  her.  H>  ^  1 :  Tjt. 
.      ,     H«-l:2»/» 


I 


2.  Das  epische  Element  verhält  sich  zum  dramatischen : 

in  her.  H^=      l«/i  : 


a)  insgesammt 

b)  im  epischen  Bilde 

cj  im  dramatischen  Bude 


in  her.  H»=     2 

«      «     H'^     9 

in  her.  H '  ^^■ 

H*  = 


3.  Von    den    dramatischen   Formen 
Duolog  zum  Polylog: 

quantitativ 


1«/.: 
IVs: 

verhält    sich 


der 


in  her.  H'=    14:1 
,      ,     H«  =  — 2:1 


4.  In   Bezug   auf  den  Bau  des  Dnologs   verhält   sich: 

a)  die  Miuimalzahl   der  Redestüoke  zur  factischen: 

inher.  H'  =  l:      l»/ß 
„     „     H»-l:-l% 

b)  die  Zahl  der  kurzen  Redeatücke  zu  der  der  mitt- 
leren und  langen; 

in  her.  Hl  =  2:1 
»     n     H«  =  4:l 

und  die  Zahl  der  mittleren  zu  den  langen: 

in  her.  H'  =  1V8 :1 
,     „     H«  =  2«/5:l 

Für  die  Freq^uenz  der  dramatischen  Formen  und  deren 
Einzellänge,  sowie  für  die  Figuren- Technik  wurde  die 
Unterscheidung  zwischen  heroisch   H'   und  T'   (resp.  H' 
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und  T")  fallen  gelassen.  Es  liegt  also  hier  heroisch  S', 
resp.  S*,  das  seine  Physiognomie  natürlich  von  der  Haupt- 
fjartie  bekommt,  zugrunde.  Es  verhält  sich  nun: 

1.  In  Bezug  auf  Frequenz:  Duol. :  PoL 

in  her.  S'  =  12      :1 
,      „     S«^    3-/8:1 

2.  In  Bezug  auf  die  Einzellänge : 
aj  beim  Duolog: 

(k.-}-m.):(l.-|-8l.)  «3-1 

b)  beim  Polylog: 

/i     I       V    ,1    i    1     Mn  her.  S '  =  oo 
(k.+m.):(L-l-sL)[    ^      ^     g«  _    ^^ 

c)  bei  der  Ansprache: 

in  her.  S'=    7%:      1 

„      .     S«=    4%:      1 


;      1% 
:-lV. 

:      0 
:      4 


k.  :  m. 


her.  S' :  her.  S' 


3.  In  Bezug  auf  die  Figuren-Technik: 

a)  rücksichtlich  der  Zahl  der  Figtiren : 
in  den  Hauptfig.  ^1:1 
„      „     Nebenfig.  =  1:1'/« 

b)  rückaichtlich  der  Stärke  der  Figuren: 

in  her.  S '  =::     6 

1 


a)  Haupttig. :  (Neben— j-Hilfsfig.) 

n       n 

in  her.  S'  = 

Sa  = 

r)  rücksichtlich  der  Bedeutung  der  Figuren : 

in  her.  S»  =  26 
8"  =  —  3 

in  her.  S' =  2 
S*=        1 


ß)  Nebenfig. :  Hüfsfig. 


Duol. :  Pol. 


mnj 

bei  den  Hauptfig.  | 

„      „     Nebenfig. 


1 
1 
1 

IV« 


b)  Höf,  T«. 
Betrachtet  man   die   höfische  Hauptpartie,   höfisch  T", 
so   zeigt  sie  gegenüber   ihrer   Vorlage    höfisch  T*    wenig 
Veränderung.  Der  Umdichter  ist  ein  stilistischer  Schwäch- 
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lieg:  er  bat  trotz  seiner  stofflicheo  Vorliebe  fllr  daa  he- 
roische Element  dessen  organischen  Stil  nicht  einmal  an 
seiner  g^ten  Vorlage  erfasst,  sondern  denselben  in  seiner 
Umarbeitung  durchaus  verschlechtert  bis  zur  Verwischung 
der  generellen  Merkmale.  Umsoweniger  erfasst  er  hier 
die  Eigenart  des  höfischen  Stils  seiner  Vorlage.  Da  er 
aber  eine  stoffliche  Abneigung  gegen  diese  Partie  hat,  so 
beschränkt  er  sich  im  wesentlichen  auf  eine  äußerliche 
Copie,  Weil  er  mm  materiell  wenig  ändert,  so  verändert 
sich  in  der  Umschreibung  der  Stil  der  Vorlage  auch  nur 
wenig.  Daraus  tirklärt  sich  das  fast  komisch  anmuthende 
Ergebnis,  daas  unser  heroisch  gestimmte  Umdichter  im 
Höfischen  scheinbar  ein  besserer  Stilist  ist  als  im  Heroischen. 
Dem  schärferen  Auge  enthüllen  sich  freilich  eine  Reihe 
kleiner  Fehler,  die  sich  intim-persönlich  ausnehmen. 

Das  Verhältnis  des  epischen  Bildes  zum  dramatischen 
zeigt  in  höfisch  T''  gegenüber  höfisch  T*  allerdings  fast 
keine  Veränderung:  das  sinnlUlligate  wahrt  der  Copist  am 
besten.  —  Aber  das  epische  Element  erscheint  im  Verhältnis 
zum  dramatischen  schon  etwas  stärker;  jedoch  gleichmäßig 
stärker  im  epischen  wie  dramatischen  Bilde,  also  stilrein  dort, 
stilunrein  hier.  Nicht  einer  künstlerischen  Empfindung  ist 
daher  dieser  Unterschied  entsprungen,  sondern  lediglich  der 
episch-bequemen  Breitepurigkeit  unseres  Autors.  —  Auf  dem 
Gebiete  der  dramatischen  Formen  ist  das  Verhältnis  des 
Duologs  ziun  Polylog  maßgebend.  Der  Uradichter  versch 
mm  dem  schwächeren  Polylog  gegenüber  seiner  Vor! 
eine  größere  Bedeutungj  indem  er  ihn  quantitativ  und  in 
Bezug  auf  seine  Frequenz  stärkt.  HiusichtUch  der  Eiuzel- 
länge  der  in  Betracht  kommenden  Formen  bleibt  der  Um- 
dichter beim  Duolog  völliger  Copist,  während  er  die  An- 
sprache kürzer  bildet.  Dies  ist  eine  Stilwidrigkeit,  da  die 
höfische  Ansprache  infolge  ihrer  psychologischen  Function 
der  Überredung  naturgemäß  nach  Länge  strebt.  —  Für 
den  Bau  des  Duologs  bleibt  der  Umdichter  Copist,  sowohl 
hinsichtlich  der  Zahl,  wie  der  Länge  der  Bedestücke,  nur 
dass  er  sie  etwas  vermehrt  und  etwas  verkürzt  —  in  stil- 
widriger Art,  weil  der  höfische  Duolog  nach  der  Breite 
psychologischer  Darlegung  drängt.  —  Auch  in  der  Figuren- 
Technik  ändert  er  nichts  Wesentliches,   nur  dass   er   seine 
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Nebenfiguren   in   äußerlicher  Angliederung   an   die  Haupt- 
figuren polylogischer  gestaltet. 

Im  ganzen  ist  also  zu  sagen :  Die  höfische  Hanptpartie 
T'  oopiert  der  ümdichter  unter  etlichen  Verschlechterungen, 
die  seiner  individuell-breiten  Darstellungsmanier  zuzuschrei- 
ben sind. 

c)  Die  kleinen  Partien  her.  T*  und  höf.  H». 

Hier  verhält  sich  der  Umdichter  recht  passiv:  her.  T^ 
ist  ihm  ja  »tofflich,  höf.  H'  atüistisch  zuwider. 

a)  Hw.  n 

Stilwidrig  werden  die  dramatischen  Bilder  geschwächt, 
die  epischen  verstärkt,  doch  nur  in  geringem  Maße.  Hin- 
gegen wird  ums  Doppelte  das  epische  Element  im  epischen 
Bilde  gestärkt.  Der  schwache  Polylog  wird  sehr  stark  be- 
günstigt: quantitativ  und  in  Frequenz.  Der  Bau  des  Duologs 
wird  in  Zahl  und  Länge  der  Redestücke  völlig  copiert. 
Wiederum  begründen  sich  die  wenigen,  aber  stilwidrigen 
Veränderungen  aus  kraftloser  Breitspurigkeit. 

ß)  Höf.  H^. 

Hier  ist  der  Anschluss  am  engsten;  nur  unbedeutend 
wird  das  epische  Element  verstärkt. 


Überschaut  man  den  Umbildungsprocese  von  S'  zu  S* 
in  seinen  stilistischen  Wirkungen,  so  zeigt  sich  überall  eine 
Abachwächung  des  ästhetischen  Effects.  Die  Ursache  der 
Erscheinungen  liegt  im  mangelnden  Stilgefühl  des  Um- 
dichters.  Dieses  äuliert  sich  positiv  und  negativ.  Positiv 
darin,  dass  er  dort,  wo  ihn  stoflFliche  Sympathie  zu  eigner 
Arbeit  getrieben  hat,  nämlich  in  heroisch  H*,  die  stilistische 
Eigenart  des  Originals  verwischt;  negativ  darin,  dass  er 
dort,  wo  er  unter  dem  Antrieb  seiner  stofflichen  Abneigung 
steht,  nämlich  in  höfisch  T",  heroisch  T*  und  höfisch  H* 
fast  nur  copiert  —  freilich  unter  leichtlicher  Verschlech- 
terung der  Vorlage,  weil  ihn  seine  individuelle  Neigung 
zu  schwächlich-markloser,   epischer  Verbreiterung   drängt. 
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So  haben  sich  die  Kunstformen  des  Epos  als  indivi- 
duelle Sonden  für  die  Auto  renfrage  an  der  ^Siegfiid- 
gesohichte"  des  Nibelungenliedes  bewährt,  denn  sie  haben 
die  „Dichtung"  wie  die  „Umdichtung"  als  persönlich©  Poeme 
erwiesen. 


Anhang. 


Die  epischen  iind  dramatischen  Bilder  im  Nibelungenlied. 

(Es  liegt  die  Lacbmfuui'Holie  Ausgabe  [Handschrift  A]  sugrunde- 
Die  arabischen  Nummern  beziehen  sich  auf  epische,  die  römischen 
auf  dramatische  Bilder.  Links  stehen  die  Bildnummem  von  S*,  deren 
Zeilenzahl  zti  der  inmitten  ersichtlichen  StrophenzaU  stimmt,  während 
sich  rechts  dit»  Bildnummem  von  3'  befinden,  deren  Zeilenzahl  selbet- 
verständHch  oft  hinter  dem  Strophenumfang  zurückbleibt,  da  ja  die 
Interpolationen  des  üindichters  entfallen.  An  den  Klammern  ersieht 
man  die  aul'queUende  Arbeit  des  Umdichters,  an  den  Quertjtrichen 
seine  schöpferische  Thätigkeit.) 
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Siegfrids  Hochzeit. 

1.  Absclmltt. 
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Nr. 

Zeilen 

Nr. 

Zeilen 

Einleitung 
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44 

Strophe : 
II 

1 

2—  12 
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L 

28 
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13—  19 

I. 

16 

3. 

100 

ff 

20—  44 

n. 

84 
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46—  66 

n. 

76 

3. 

24 

jj 

66—  71 

m. 

32 

n 

72-  79 

TTL 

32 

IV. 

96 

n 

80—108 

IV. 

40 

V. 

92 

n 
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V. 

52 

4. 

44 

» 
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1. 

8 

2.  Abschnitt. 

I. 

n. 
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20 
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L 

40 

m. 

44 
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II. 

36 

IV. 

12 

M 
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m. 

12 

1 

H 

IH 

^H 
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^^^^H 

^n 

B-              ■ 

I              Nr. 
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Nr. 

Zeilen            ^^M 

1                  1- 

16 

Strophe : 

166  — I69a 

1. 
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4.  Abschnitt. 
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_J 
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Nr. 
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Nr. 
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5.  Abschnitt. 
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12 
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Siegfrids  Tod. 
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■ 

P        8. 

■»» 

^B 

Nr. 
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V. 

36 
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^1 
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H 
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68 
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4.  Abschnitt. 

H 
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28 
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n. 
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48 
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^H 

1. 

36 

7) 
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1. 
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V. 

44 
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IV. 

^M 
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6. 

Abschnitt. 

S' 

Nr. 

Zeilen 

Nr. 

Zeilen 

I. 

16 

Strophe 

:    1013  —1016 

I. 

12 

u. 

26 

T) 

1017  —1023 

n. 

17 

in. 

47 

n 

10238—1034 

in. 

43 

1. 

24 

n 

1036  —1040 

1. 

8 

2. 

24 

fl 

1041  —1046 

IV. 

12 

T) 

1047  —1049 

2. 

12 

V. 

24 

n 

1060  —1066 

VI. 

24 

n 

1066  —1061 

IV. 

90 

3. 

28 

n 

1062  —1068 

V. 

36 

vn. 

28 

n 

1069  —1076 

4. 

28 

n 

1076  —1082 

3. 

20 

Anmerkung. 

Zu  „Siegfrids 

Tod,  4.  Abschnitt"  ist 

zu  bemerken, 

dass  ans 

I  von  S' 

sich  in  S*  sowohl  die  „Einleitung 

f  wie 

n  ent- 

wickelt  hat;  zu  „Siegfrids  Tod,  6.  Abschnitt",  dass  aus  2  von  S*  so- 
wohl 2  wie  V  in  S'  erwachsen  ist.  Es  erscheinen  daher  im  vierten 
Abschnitt  I,  im  sechsten  IV  als  frei-erfundene  Interpolationsbilder 
des  Umdichters. 


DAS 

HITTELHOCHDEDTSGHE  VOLKS-  UND  PNST-EPOS 

UND 

SEINE  TECHNISCHEN  KÜNSTFORMEN. 


Weil  das  Nibelungenlied  und  Iwein  stilreine  Meister- 
werke des  mittelhochdeutschen  Volke-  reep.  Kunst-Epos 
sind,  darf'  wohl  erwartet  werden,  dass  im  Vergleich  beider 
Dichtlingen  die  Eigenarten  der  beiden  epischen  Gattungen 
sich  wiederspiegeln.  Zum  mindesten  werden  die  Eigenheiten 
der  beiden  Einzeldichtuugen  iiiedurch  in  helleres  Licht 
rücken.  Dass  hier  für  das  Nibelungenlied  die  Version  S' 
als  die  ursprünglichere  und  —  von  stümperhaften  Zusätzen 
gereinigt  —  stil-echtere  zugrunde  gelegt  wird,  bedart'  wohl 
keiner  Reelitfertigung. 

Die  Vergleichung  soll  nun  erst  an  den  beiden  Epen 
in  toto  vorgenommen  werden,  um  die  allgemeinen  Unter- 
schiede aufzeigen  zu  können,  Weil  sich  aber  jede  der  beiden 
Dichtungen  aus  heroisch-fabuliatischen  und  böfisch-psycho- 
logischen  Elementen  zusammensetzt,  die  sich  stilistisch  von- 
einander stark  abheben,  so  müssen  im  weiteren  die  heroi- 
schen, resp.  höfischen  Partien  beider  Epen  gesondert  mit- 
einander verglichen  werden.  Es  werden  sich  gemeinsame 
Züge  ergeben,  sei  es  für  die  Epen  überhaupt,  sei  es  für 
die  heroischen  oder  fiü"  die  höfischen  Partien  im  beson- 
deren, und  es  werden  sich  hierin  die  allgemein  giltigen, 
also  organischen  Principieu  der  epischen  Darstellung  über- 
haupt, oder  der  heroischen,  resp.  höfischen  Darstellung  im 
Epos  erkennen  lassen.  Es  werden  sich  aber  auch  von- 
einander abweichende  oder  zueinander  gegensätzliche  Züge 
der  Darstellung  ergeben.  Deren  symptomatische  Deutung 
ist  mit  Vorsicht  zu  behandeln.  Li  ihnen  liegt  zwar  immer 
der  gattungsmäßige  Unterschied  der  beiden  Epenarten, 
doch  ist  die  Intensität  dieser  Unterschiede  nicht  immer 
organisch  begründet,  weil  ja  die  künstlerische  Ausbildung 
des  Volks-Epos  theilweise  auf  einer  niedrigeren  Entwicklungs- 
stufe steht  als  die  des  Kunst-Epos.  Auch  ist  zu  bedenken, 
dass  das  Volks-Epos  mit  seiner  obersten  Richtung  auf  das 
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heroische,  das  Kunat-Epos  mit  seiner  obersten  Richtung 
auf  das  höfische  Element  das  jeweilig  andere  Element  auch 
künätlerisch  minder  Hebevoll,  also  minder  g^t  ausfiihren  wird. 

Obwohl  die  künstlerischen  Ausdrucksmittel  in  beiden 
Epen  die  gleichen  sind,  wie  das  epische  und  dramatische 
Bild,  das  epische  und  dramatische  Element,  die  einzelnen 
dramatischen  Formen  und  Figurenarten,  so  sind  sie  doch 
im  Volks-  und  Kunst- Epos  so  verschieden  ausgebildet  und^g 
werden  sie  so  eigenartig  im  Rahmen  der  Dichtung  oder^^f 
der  Stoffpartie  verwendet,  dass  nicht  die  einzelnen  Er- 
scheinungen selbst  direct  miteinander  verglichen  werden 
können,  sondern  nur  ihre  Tendenzen,  die  innerhalb  der 
Einzeldichtuug  vergleichsweise  klar  gelegt  worden  sind. 
Auch  ist  es  geboten,  nur  an  den  wichtigst-en  Erscheinungen 
die  Parallele  durchzuführen.  Da  die  generelle  Physiognomie 
auf  den  Hauptsachen  beruht,  so  wird  dieselbe  gerade  durch. 
den  Mangel  der  Details  umso  klarer  heraustreten. 

Die  folgende  Vergleichung  wird  auf  dem  Gebiete  des 
epischen  und  dramatischen  Bildes,  des  epischen  und  drama- 
tischen Elementes,  der  dramatischen  Formen  und  der  drama- 
tischen Figuren  vorgenommen  werden. 


1.  DüH  epische  und  dramatische  Bild. 

Das  Epos  stellt  seinen  Stoff  zu  oberst  im  scharf  ge- 
formten, lebendigeren  dramatischen  Bilde  oder  im  stampf 
geprägten,  ruhigeren  epischeu  Bilde  dar.  Im  Verhältnis 
dieser  beiden  verräth  sich  die  Eigenart  der  Darstellung.  Je ' 
stärker  das  dramatische  Bild  das  epische  tiberwiegt,  desto 
lebhafter  wird  die  Dichtung  als  Ganzes  wü-ken,  weil  sich 
von  ihrer  Handlung  umsomehr  vor  dem  geistigen  Aug* 
und  Ohr   des  Hörers    oder  Lesers   unmittelbar  verkörpert. 

Es  verhält  eich  nun  das  epische  Büd  zum  dramatischen : 


^  .    ,      f  mi  Nib. 

1.  numerisch       -     t 

[  m  iw. 

-  ^.^    .     f  im  Nib, 

2.  quantitativ  |  •      j 


1: 
1: 

1: 
1 


2V5 

3'/. 
+2«/» 
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Der  Unterschied  ist  nicht  sehr  groß,  aber  in  nume- 
rischer und  in  quantitativer  Beziehung  vorhanden  und  auch 
stark  genug,  um  in  deutUcher  Weise  fiir  das  Volks-Epos  eine 
stärkere  Tendenz  nach  unmittelbarer  Darstelhiug  nachzu- 
weisen im  Gegensatz  zum  Kuust-Epoa,  das  einen  breiteren 
Einachlag  nach  mittelbarer  Darstellung  nicht  verschmäht. 
So  drängt  denn  das  Nibelungenlied  nach  Schilderung,  Iwein 
nach  Erzählung,  ist  die  Darstellung  dort  bewegter,  hier 
ruhiger,  dort  der  Dichter  mehr  erregt,  hier  mehr  abgeklärt. 
Damit  ist  aber  eiu  Hauptiinterechied  zwischen  volksthüm- 
lichem  und  kunstmäÜigem  Geaekmack  und  Stil  bloiJgelegt, 
ein  organischer  Unterschied  aller  Zeiten  und  Völker,  wie 
ein  Blick  auf  das  romantische  und  classicistische  Drama, 
auf  die  Ballade  «nd  Romanze  beiapielsweise  lehrt. 

Vergleicht  mau  die  beiden  Bildarten  in  Bezug  auf  die 
Länge  und  zwar  erst  summarisch  in  der  Durchschnittslänge, 
so  ergibt  sich  för  beide  Epen  ein  gemeinsamer  Zug:  die 
dramatischen  Bilder  sind  um  die  Hälfte  länger  als  die 
epischen.  Diese  sind  eben  summarische  Berichte,  jene  aus- 
geführte Situationen,  imd  solche  erfordern  naturgemäß 
mehr  Raum  als  die  erstereiu  Ea  verhält  sich  in  Bezug  auf 
die  Durchachnittslänge : 

im  Nib. :  ep.  B. :  dr.  B.  =  24 :    37  V«  =  1 : 1 V« 
in    Iw.:  =78:116      =1:1»/^ 

Andererseits  unterscheiden  sich  aber  das  Volks-  und 
Kunst-Epos  bezüglich  der  absoluten  Durchschuittalängen 
gar  sehr.   Es  verhält  sich: 

beim  ep.  B. :   Nib. :  Iw.  =  24      :    78  =  1  :      B% 
„      dr.  B.:  =.  37V3  :  116  =«=  1  : +3 

Die  Bilder  —  sowohl  die  epischen,  wie  die  drama- 
tischen —  sind  also  im  Kunst-Epos  mehr  als  dreimal  länger 
im  Vergleich  mit  den  entsprechenden  Bildern  des  Volks- 
Epos.  Dieses  strebt  nach  sachlicher  Knappheit,  jenes  nach 
künstlerischer  Ausfühniug,  weil  dort  das  stoäliche,  hier  das 
formale  Interesse  überwiegt. 

Die  Beweiskraft  der  Durchschnittslängen  wird  durch  die 
Einzellängen  erhärten.  In  Anpassung  an  die  concretet  Er- 
scheinungen wurden  für  beide  Epen  je  drei  Längskategorien 
angesetzt :  kurz  —  mittel  —  lang.  Vergleicht  man  deren  Ver- 
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k. :  (m. 


m.  :  1, 


+1.)  { 


hältnisse  in  beiden  Epen  gegeneinander,  so  detailliert  sich 
das  obige  Ergebnis  in  cbarakteristischer  Art. 

1.  Von  den  epischen  Bildern  verhält  sich: 

im  Nib.  =-  -|-1 : 1 
in  Iw.  =  1:8 
im  Nib.  =  oo  :  0 
in    Iw.    ==      3:1 

Im  Nibelungenlied  überwiegen  also  die  kurzen  die 
mittleren  Bilder  und  es  fehlen  lange  vollständig;  in  Iwein 
sind  die  kurzen  sehr  schwach  vertreten  und  ist  von  den 
übrigen  ein  Viertel  lang.  Der  Unterschied  ist  ungemein  groß. 

2.  Von  den  dramatischen  Bildern  verhält  sich: 


k. :  (m,-j-l. 


m. 


I" 
l  11 


im  Nib.  =  1      :3 
in   Iw.    =1      :16 
im  Nib.  =  2      :  1 
in    Iw.    =1'/.:! 

Im  Nibelungenlied  betragen  die  kurzen  ein  Viertel  vom 
Ganzen  und  sind  die  mittleren  doppelt  häufiger  als  die 
laugen;  in  Iwein  verschwinden  die  kurzen  (mit  '/jt  vom 
Ganzen)  fast  völlig  und  sind  die  mittleren  bloß  um  die 
Hälfte  häufiger  als  die  langen.  Auch  hier  ist  der  Unter- 
schied noch  groß. 

AU  diese  Erscheinungen  erüieÜen  hier  und  dort  aus  je 
einer  obersten  Tendenz:  für  das  Kunst-Epos  besteht  diese 
in  der  Souveränität  des  Dichters  über  seinen  Stoff,  den  er 
geistig  concentriert  imd  künstlerisch  detailliert  darstellt; 
für  das  Volks-Epos  ergibt  sich  diese  Tendenz  aus  der 
Souveränität  des  Stoffes  über  den  Dichter.  Dieser  geräth 
infolge  der  aachlieheu  Ausfilhrung  unter  die  Herrschaft 
seines  Stoffes,  der  sich  fast  tiir  jedes  einzelne  seiner  mate- 
riellen Elemente  eine  isolierte  Darstellung  erzwingt,  dabei 
aber  detaillierte  Behandlung  verschmäht.  Darum  sind  die 
Bilder  des  Kunst-Epos  länger,  die  des  Volks-Epos  kürzer, 
darum  sind  die  epischen  Bilder  im  Kunst-Epos  häufiger, 
die  dramatischen  im  Volks-Epos  zahlreicher. 

Nachdem  bisher  die  Epen  in  toto  miteinander  ver- 
gUcheu  worden  sind,  muss  nun  zur  Vergleichung  der  ein- 
zelnen Partien  der  beiden  Epen  geschritten  werden. 
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In  der  heroischen  Partie  überwiegen  die  dramatischen 
Bilder  die  epischen  stärker  als  in  der  höfischen  Partie. 
Dies  ist  so  tief  im  organischen  Wesen  der  beiden,  ver- 
schieden-gearteten Partien  begründet,  dass  sich  diese  Er- 
scheinung im  Volks-  mid  Kunst-Epos  gieichermaÜen  ein- 
stellt. Somit  ergeben  sich  hierin  nur  graduelle  unterschiede 
zwischen  den  beiden  Epengattungen.  Es  ist  nämlich  das 
Nibelungenlied  in  seiner  heroischen  Partie  viel  „dra- 

tiher"^  als  Iwein,  denn  es  verhält  sich: 
.    ,     f  im  Nib.  =  1 
numerisch    { 


ep.  B. :  dr.  B. 


quantitativ  1 


in    Iw.   =  1 

im  Nib.  ==  1 
in   Iw.   =  1 


;3'/8 
2 

;3V« 


"Weiters  ist  das  Nibelungenlied  in  seiner  höfischen 
Partie  etwas  „epischer"  als  Iwein,  denn  es  verhält  sich: 


ep.  B. :  dr.  B. 


numerisch 


quantitativ  | 


im  Nib.  =  1 : 1  Va 
in    Iw.   ==l:l»/8 

im  Nib.=  l:18'» 
in   Iw.  =1:2»/« 


Dass  der  Unterschied  zwischen  den  beiden  Epen  in 
der  heroischen  Partie  groß,  in  der  höfischen  klein  ist,  ent- 
springt der  gegensätzUchen  Generaltendenz  der  Epen.  Das 
Volks-Epos  ist  seinem  Wesen  nach  hauptsächlich  heroisch- 
fabulistischer  Art,  somit  ist  die  heroische  Partie  seine 
Liebliugspartie,  daher  befindet  sich  deren  entsprechendes 
Ausdrucksmittel,  das  dramatische  Bild,  sehr  im  Vortheil 
gegen  das  epische  Bild.  Hingegen  legt  das  Kunet-Epos 
den  Schwerpunkt  auf  das  höfisch- psychologische  Element, 
deshalb  wird  die  heroische  Partie  hier  mit  geringerer  Liebe 
behandelt  und  so  auch  weniger  gut,  d.  h.  minder  dramatisch 
ausgeführt.  Umgekehrt  verhält  es  sich  mit  der  höfischen 
Partie.  Sie  erfreut  sich  der  Vorliebe  des  Kunstdichters,  so 
dass  das  wirksamere  Auadrucksmittel,  nämlich  das  drama- 
tische Bild,  im  Kunst-Epos  stärker  verwendet  wird  als  im 
Volks-Epos.  Dieses  schlägt  bei  seiner  Abneigung  gegen 
das  höfische  Element  hier  sozusagen  das  verkürzte  Dar- 
stellungsverfahren  durch  das  epische  Bild  ein. 


Fischer,  Kuustlortnon  (J.  niittoliUt.  Epos. 
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Diese  Ergebnisse  gründen  sich  auf  das  Kriterium  der 
Masse.  Dem  entspricht  das  Kriterium  der  Lauge.  Der  Über- 
sichtlichkeit halber  soll  dies  an  den  Durchschnittalängen 
gezeigt  werden.    £s  verhält  sich: 

a)  Beim  dramatischen  Bilde: 

im  Nib. :  her. :  höf.  =    38  «/a  :    32«/«  =  1  >/»  :  1 
in   Iw.:  =106     :  153     =1      :!>/« 

Es  ist  also  das  dramatische  Bild  des  Yalks-Epos  in 
der  heroischeu  Partie  beliebter  und  darum  auch  länger  als 
in  der  hüfiacheu  Partie ;  andererseits  ist  das  dramatische 
Bild  des  Kunst-Epos  in  der  höfischen  Partie  beliebter  und 
darum  auch  länger  als  in  der  heroischen  Partie ',  der  Unter- 
schied ist  groß  und  absolut. 

h)  Beim  epischen  Bilde: 

im  Nib.:  her. :  höf.  =  16 »/s  :  22 Vs  ===  1  :  —1  •/. 
in    Iw.:  =67      :  92      =1:— l'/a 

Es  ist  also  das  epische  Bild  des  Volks-Epos  wie 
Kunst-Epos  in  der  höfischen  Partie  länger  als  in  der  he- 
roischen Partie.  Das  ist  im  Wesen  dieses  Bildes  und  der 
beiden  Partien  begründet.  Es  besteht  aber  ein  gradueller 
Unterschied  zwischen  beiden  Epenarten.  Das  heroisch- 
epische  Bild  ist  im  Volks-Epos  kürzer,  d.  h.  die  summa- 
rischen Berichte  sind  in  dieser  dem  Volks-Epos  sympathi- 
schen Partie  geringer;  hingegen  ist  das  heroisch-epische 
Bild  des  Kunst-Epos  länger,  d.  h.  die  summarischen  Be- 
richte sind  in  dieser  dem  Kunst-Epos  antipathischen  Partie 
stärker.  Das  Gegentheil  gilt  für  das  höfisch-epische  BÜd 
aus  gleichen  Gründen. 

So  charakterisieren  die  BUdarten  in  ihren  Längs- 
verhältnissen die  gegensätzlichen  Tendenzen  des  Volks-  und 
Kmist-Epos  innerhalb  der  beiden  im  Wesen  verschiedenen 
Partien. 

Vergleicht  man  die  Dorchschnittslängen  der  Bilder 
direct  miteinander,  so  stellen  sich  dieselben  Ergebnisse 
unter  einem  andern  Gesichtswinkel  ein.  Es  verhält  sich: 

a)  In  der  heroischen  Partie: 

im  Nib. :  ep.  B. :  dr.  B.  =^  Iß^/a :    38'/«  =  1 : 2'/i 


in   Iw. 


=t  67     :  106 


1 : 1"/» 
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Es  überwiegt  also  das  dramatische  Bild  das  epische 
im  Volks-Epos  viel  mehr  als  im  Kimst-Epos. 

b)  In  der  höfischen  Partie: 

im  Nib. :  ep.  B. :  dr.  B.  =  22 '/a :   32»/«  =  1 : 1 V« 
in   Iw.:  =92     :  163     =l:l«/8 

Es  überwiegt  also  das  dramatische  Bild  das  epische 
im  Kunst-Epoa  etwas  mehr  als  im  Volks-Epoa. 

Der  Unterschied  ist  in  der  heroischen  Partie  viel  gröi3er 
als  in  der  höfischen.  Das  begreift  sich  leicht,  denn  in  der 
höfischen  Partie  steht  das  Volks-Epos  unter  dem  vorbild- 
lichen Einfluss  des  Kunst-Epoa. 


So  haben  sich  denn  auf  dem  Gebiete  der  Darstellung 
im  epischen  und  dramatischen  Bilde  das  Volks-  und  Kunst- 
Epoa  in  ihrem  gattungsmäßigen  Widerspiel  geoffenbart,  in 
einem  Widerspiel,  das  sich  von  graduellen  Unterschiedeu 
bis  zu  meritorischem  Gegensatz  steigert.  Und  nicht  nur  im 
großen  Ganzen  zeigt  sich  dies,  sondern  besonders  fein  imd 
functionell-durchsichtig  wurden  die  Tendenzen  im  Hinblick 
auf  das  DetaU  der  in  jedem  Epos  vorhandenen  heroisch- 
fabulistisehen  und  höfisch-psychologischen  Partien.  Aach 
die  stilistische  Abhängigkeit  des  Volks-Epos  vom  Kunst- 
Epos  in  dieser  letzteren  Partie  trat  deutlich  heraus. 

IL  OaH  epische  und  dramaÜBche  Element. 

Wie  die  Darstellung  im  grolien  entweder  unmittelbar 
(im  lebhaften  dramatischen  Bilde)  oder  mittelbar  (im 
ruhigen  epischen  Bilde)  erfolgt,  so  auch  die  Darstellung 
im  kleinen:  der  Dichter  stellt  eich  entweder  als  Mittels- 
person berichtend  zwischen  Handlimg  und  Publicum  oder 
er  verschwindet  hinter  dem  Geschehnis,  das  er  durch  dessen 
Träger,  die  Figuren,  in  deren  Reden  unmittelbar  vor  der 
Phantasie  der  Hörer  oder  Leser  wiedererstehen  lässt.  Von 
hier  aus  wandelt  e  i  n  Schritt  den  Epiker  zum  Dramatiker, 
wenn  ntimlieh  der  Dichter  diese  geistige  Art  der  unmittel- 
■  baren  Darstellung  zu  einer  körperlichen  concretisiert.  Da 
I     dies  ein  höheres,  künstlerisches  Geschick  erfordert  und  an 
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eine  Menge  complieierter  Handwerksmittel,  wie  Bühne, 
Schauspieler  etc.  gebimden,  ist,  so  versteht  es  sich  vou 
selbst,  dasa  das  Drama  dem  Epos  in  der  Entwicklung  der 
Poesie  folgt.  Der  Epiker  kann  nun  seine  Rollen  als  Er- 
zähler oder  Halbdramatiker  beliebig  oft  iind  rasch  wechseln, 
er  kann  in  jedem  Theil  seines  Gedichtes  entweder  nur  er- 
zählen, oder  theils  erzählen,  theils  dramatisieren,  oder  vor- 
wiegend dramatisieren.  Das  Erzählen  wird  ihm  leichter 
fallen,  das  Dramatisieren  schwieriger  werden;  mit  dem  Er- 
zählen wird  er  rahiger  wirken  und  ausführlicher  darlegen 
können,  mit  dem  Dramatisieren  lebhafter  wirken  und  ein- 
drücklicher gestalten.  Es  kommt  also  für  die  Wahl  der 
Darätellungsart  sowohl  das  persönlich-artistische  Moment 
wie  die  generelle  Tendenz  des  Stoffes  zur  Geltung.  Ist 
dieser  wesentlich  fabuliatisch,  so  drängt  er  nach  epischer 
Ausfuhrung,  ist  er  wesentlich  psychologisch,  so  nach  drama- 
tischer. Das  Verhältnis  des  epischen  zum  dramatischen 
Elemente  wird  daher  zum  subjectiven  Kriterium  für  den 
Dichter,  zum  objeetiven  tur  den  Stoff,  zugleich  aber  auch 
zu  einem  generellen  fiir  die  Kunstgattung.  Das  Volks-Epos 
mit  seiner  Freude  am  sachlich-realen  wird  naturgemäß  d&s 
epische  Element  bevorzugen,  das  Kunst-Epos  mit  seiner 
Tendenz  auf  das  geistig-problematische  dem  dramatischen 
Element  einen  gröüeren  Spielraum  eini'äumen.  Vergleicht 
man  darin  unsere  beiden  tjrpischen  Beispiele,  so  verhält  sich: 


,      (  im  Nib,  ^ 
«P-  =  *^^-i  in    Iw.    = 


— P/b  :      1 
1      :+1Vb 


Das  Vo]ks-Epo8  hat  also  die  Tendenz  auf  die  ein- 
fachere, erzählende,  das  Kunst-Epos  auf  die  compliciertere«, 
dramatisierende  Darstellung. 

Scheidet  man  nach  den  heroischen  imd  höfischen  Par- 
tien, so  trifil  man  wieder  auf  eine  so  allgemeine  Tendenz, 
dass  der  gattungsmäßige  Unterschied  zwischen  den  Epen 
verschwindet:  in  beiden  Dichtimgen  ist  die  heroische  Partie 
epischer  als  die  höfische,  die  höfische  dramatischer  als  die 
heroische.  Allerdings  sind  die  Verhältnisse  graduell  ver- 
schieden :  im  Volka-Epos  ist  der  Unterschied  gering,  im 
Kunst-Epos  groß. 

Es  verhält  sich: 
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1.  im  Nib, 


in  der  her.  Partie :  ep. :  dr.  :=  l'/a 


höf. 


2.    iu  Iw. 


ep. 


dr. 


1 
1 

Das   Kunst-Epos   schaiil    deinuacli    stilreiner    als   das 
Volks-Epos:    es  wird  bei  größerer  Kunst   stilistisch  feiner. 


ff      n 

in  der  her,  Partie : 

„     ,    höf.       „     : 


=  lVi« 
=  1 


1.   im  Nib. 


2.   in  Iw. 


1 
1 

1 

+2V8 


Dies  zeigt  sich  noch  deutlicher  bei  eingehenderer  Be- 
trachtung. 

Sondert  man  vorerst  nur  nach  epischen  und  drama- 
tischen Bildern  ohne  Rücksicht  auf  die  heroischen  oder 
höfischen  Partien,  also  mit  Zugrundelegung  der  Gesammt- 
dichtungen,  so  verhält  sich: 

(in  den  ep,  B. :  ep, :  dr,  =s  6 
„     „    dr.B.:  =1V5 

(  in  den  ep,  B. :  ep. :  dr.  =  8 
1    „      „     dr.B.:  =1 

Hier  wie  dort  strebt  das  epische  Bild  nach  epischer 
Austiihnuig,  das  dramatische  Bild  nach  dramatischer  Aus- 
führung. Jedoch  im  Kunst-Epos  ist  der  Unterschied  viel 
größer  (Spannweite  des  Verhältnisses  =  10)  und  absolut 
(im  episclien  Bild  überwiegt  das  epische  Element,  im 
dramatischen  das  dramatische),  während  im  Volks-Epos  der 
Unterschied  viel  geringer  ist  (Spannweite  =  B*jh)  und  bloli 
relativ  (indem  in  beiden  Bildarten  das  epische  Element 
überwiegt,  jedoch  im  epischen  Bilde  stärker  als  im  drama- 
tischen). 

Scheidet  man  nun  innerhalb  der  epischen  und  drama- 
tischen Bilder  nach  den  heroischen  und  höfischen  Partien, 
so  verhält  sich : 
I  o^  In  der  heroischen  Partie: 

^^L^       .     .      ^j.,     l  in  den  ep.  B. :  ep, :  dr.  =   2     : 1 
^H       1.  im  Nib.  \  j     D  11/1 

^y  •  I    „      „     dr.  B.:  =    l«a:l 


2.  in  Iw. 


in  den  ep.  B. :  ep. :  dr.  =  12  '/a  :  1 


dr.B.: 


=    1 


l'/a 


Der  Unterschied  ist  demnach  im  Kunst-Epos  außer- 
ordentlich groß  (Spannweite  ^  14)  und  absolut,  im  Volks- 
Epos  klein  (Spannweite  =  — '/")  ^^^^  relativ. 
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b)  In  der  höfischen  Partie: 

in  den  ep.  B.;  ep. :  dr.  =  8'/» 
,      „     dr.B.:  =1 


1.    im  Nib. 


1 

1 

Der  Unterschied  ist  demnach  in  beiden  Epen  sehr  groß 
und  gleicii  groJ3  (Spannweite  circa  9'/a)  und  absolut. 


2.    in  Iw. 


in  den  ep.  B. :  ep, :  dr.  =^  4% 
„      „     dr.B.:  =1 


tJberblickt  man  die  Erscheinungen,  so  erweist  sich  das 
Kunst-Epos  wie  das  Volke-Epoa  als  stil-rein  in  beiden  Par- 
tien. Dabei  ist  aber  das  Kunst-Epos  in  beiden  Partien  auch 
stil-stark  ausgeprägt,  das  Volks-Epos  hingegen  ist  dies  nnr 
in  seiner  höfiecheu  Partie. 

Es  scheint  nun  auffällig,  dass  die  dem  Wesen  des 
Volks-Epos  verwandte  Partie,  die  heroisch-fabulistische,  zwar 
atil-rein,  aber  sfcü-schwach  ist.  Das  künstlerische  Moment 
kommt  eben  hier  auf  dem  Urboden  der  Gattung,  wenn  auch 
richtig,  doch  nur  ßchwächlich  zum  Ausdruck-  In  der  dem 
Volks-Epos  eigentlich  fremden  Partie,  in  der  höfisch- 
psychologischen, zeigt  sich  hingegen  eine  ebenso  stil-reine, 
wie  stil-starke  Prägung.  Somit  ist  das  organische  atüistisch 
schlechter,  das  unorganische  stilistisch  besser  gerathen.  Die 
Erklärung  für  diese  befremdende  Thatsache  liegt  darin, 
dass  das  VoLks-Epos  für  seine  höfische  Partie  im  Kunst- 
Epos  sein  Vorbild  gejimden  hat  Nur  dadurch  hat  ea  sich 
und  zwar  bloLJ  in  dieser  Partie  künstlerisch  verfeinert.  Auf- 
fallend ist  aut'h  beim  Kunst-Epos,  dass  die  seinem  Wesen 
fremde  Partie,  die  heroische,  stil-stärker  gearbeitet  ist,  als 
die  verwandte  höfische  Partie.  Besteht  hier  eine  Spann- 
weite von  9'/d,  so  dort  von  14.  Daran  erkennt  man  jedoch 
wiederum  den  kunstmälJigen  Dichter,  der  in  einer  ihm  stil- 
fremden Partie  deren  atiliatische  Eigenart  aus  dem  Contraet- 
gefühl  zu  seiner  stil-heimischen  Partie  umso  schärfer  aus- 
prägt. Man  spricht  ja  —  nach  Möglichkeit  —  in  der  frem- 
den Sprache  correoter  als  in  der  eigenen. 


lU.  Die  dramatischen  Formen. 

Vor  allem  ist  die  artistische  Seite  der  Frage  ins  Auge 
zu  fassen.    Auf  den   ersten  Blick  zeigt  sich   die  Dramatik 
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des  Volks-Epoa  recht  unentwickelt.  Da  es  wenig  hievon 
brauchte,  hat  es  dieses  Wenige  auch  nur  in  minderer  Güte. 
Hingegen  hat  die  Dramatik  des  Kunst-Epos  schon  einen 
holieu  Grad  künstlerischer  Reife  erlangt,  indem  hier  mit 
der  uothwendigeu  Quantität  auch  die  Qualität  gewachsen 
ist.  In  den  dramatischen  Einzelformen  als  solchen  unter- 
scheiden sich  die  beiden  Epen  nicht,  denn  es  finden  sich 
Monologe,  Ansprachen,  Duologe  und  Polyloge  hier  wie  dort, 
doch  groß  ist  der  Unterschied  in  deren  artistischer  Aus- 
bildung und  damit  auch  theilweise  in  ihrer  künstlerischen 
Function,  Zu  diesen  Einzelheiten  tritt  noch  ein  genereller, 
stilistischer  Unterschied  zwischen  Volks-  und  Kunst-Epos. 
Das  fabulierende  Volks-Epos  wird  durch  seine  Stoffreude 
zur  unmittelbaren  Darstellung  des  Thatsächlichen  gedrängt 
und  wird  dadurch  realistisch.  Diesem  Grundzug  unterwirft 
sich  auch  seine  Dramatik :  sie  ist  knapp  und  bestimmt  wie 
die  Rede  des  thatenfrohen  Lebens.  Hingegen  ist  das  Kimst- 
Epos  mit  seinen  psychologischen  Problemen  und  seiner 
höheren,  formalen  Kunst  stark  stilisiert,  wodurch  seine 
Dramatik  einen  Stich  ins  Rhetorische  erhält.  Wie  überall 
strebt  auch  hier  die  Rhetorik  nach  künstlerischer  Ein- 
drücklichkeit  und  arbeitet  mit  künstlichen  Mitteln  darauf 
hin.  Die  sachlichen  Elemente  werden  entweder  unter  wir- 
kungsvoller Anordnimg  combiniert  oder  sie  werden  in 
scharfer  Sonderung  atomisiert,  was  theils  zu  langathmigen 
Aussprachen,  theils  zu  hastigen  Stichomythien  führt.  Soll 
mit  den  ersteren  der  Schwung  der  höheren  Rede  erreicht 
werden,  so  mit  den  letzteren  die  temperamentvolle  Präci- 
sion   der  Causerie  —  beides   in   künstlerischer  Steigenmg. 

Es  mögen  nun  die  dramatischen  Fonnen  der  beiden 
Epen  einer  directen  Vergleichuug  unterzogen  werden,  und 
zwar  zuerst  im  Hinblick  auf  die  Dichtungen  in  toto,  dann 
rücksichtlich  der  stofflichen  Hauptpartien  der  Dichtungen. 


A.  Die  dramatischen  Formen  in  den  Dichtungen. 

1.  Der  Monolog. 


Es  verhält  sich 
dr 


(  im  Nib.:  37Vi. :  1  \  ^_,      _„ 
^^3^- {in   Iw.:      7H.:l\^^  l'''^l* 


6:1 
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Der  Monolog  ist  also  im  Volks-Epos  sehr  schwach, 
Kunst-Epos  sehr  stark  vertreten.  Darin  charakt.erisiei 
sich  die  beiden  Epengattangen,  insofern  als  das  Volks-Epos 
bei  seiner  fabalistischen  Richtimg  diese  geistig-intime  dra- 
matische Fonn  nur  in  geringem  MaUe,  das  Kunst-Epos  bei 
seiner  psychologischen  Tendenz  in  starkem  Mai^e  braucht. 
Danun  ist  der  Monolog  im  Kunst-Epos  auch  verschiedent- 
lich ausgebildet,  wie  die  schwankenden  Längen  zeigen: 
meist  ist  er  zwar  kurz,  doch  nicht  selten  auch  lang.  Die 
ersteren  (bis  20  Zeilen)  verhalten  sich  zu  den  letzteren 
(über  20  Zeilen)  wie  2'/»  :  1.  Schon  darin  spiegelt  sich  die 
stilisierte  Art  des  kunstmäßigen  Monologs.  Der  volksthüm- 
liche  des  Nibelungenliedes  erhebt  sich  nie  über  4  Zeilen 
und  wirkt  in  seiner  knappen  Prägnanz  realistisch.  Die 
gattungsmäHigen  Gegensätze  der  Epen  sind  an  ihren  Mono- 
logen demnach  in  vollendeter  Deutlichkeit  ausgeprägt, 


Es  verhält  sich; 


2.  Die  Ansprache. 


1 


Dial. ;  Anspr. 


47, :  43/5  =  1:1 


im  Nib.  =  4V«:1 
in  Iw.    =  4''/6  : 1 

In  dieser  bequemen,  halbdramatischen  Form  zeigt  sich 
also  kein  Unterschied  zwischen  den  beiden  Epen,  soweit 
die  Masse  in  Betracht  kommt.  Wohl  aber,  wenn  man  die 
Einzellänge  beaclitet.  Im  Nibelungenlied  ist  die  Ansprache 
in  der  weitaus  überwiegenden  Mehrzahl  der  Fälle  sehr  kurz 
(1 — 4  Zeilen),  nur  zu  '/^  etwas  länger  (5 — 12  Zeilen).  Es 
sind  also  in  der  Regel  knappe,  thatsächliche  Mittheilungen 
in  Form  des  Befehls  oder  Berichts  u.  zw.  in  realistischer 
Ausführung.  Hingegen  erscheint  die  Ansprache  in  Iwein  in 
allen  Längen  u.  zw.  bis  20  Zeilen  mit  19,  bis  30  Zeilen 
mit  11,  bis  150  Zeilen  mit  2  Stück  vertreten.  Sie  dient 
hier  verschiedenen  Zwecken :  von  der  knappen  Mittheilung 
bis  zur  rhetorisch  breit  gehaltenen  Überredung. 


3.  Der  Folylog  und  Duolog. 
Es  verhält  sich: 

im   Nib.:     20V6  : 1 
in    Iw.:    -f  375:1 


DuoL :  Pol. 


20'/6 : 3»/6  =  6 : 1 
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Der  Duolog  als  dramatische  Hauptform  überwiegt  den 
Polylog  natürlich  in  beiden  Epen ;  doch  mit  groiSera  Unter- 
schied, denn  der  volkathümliche  Polylog  ist  schwach,  der 
kunstmäilige  stark.  Diea  hat  vor  allem  seine  artistische  Be- 
gründung: der  Polylog  ist  schwierig  zu  gestalten.  Die 
Dramatik  des  Volks-Epos  ist  hiezu  kiinstleriscli  noch  nicht 
reif  genug.  Damm  tritt  er  hier  selten  auf.  Doch  nicht  nur 
selten,  sondern  auch  äußerlich:  er  besteht  mehr  in  einem 
Nacheinander-  als  Zueinander-Sprechen,  ist  daher  zur  psycho- 
logischen Problemführung  ungeeignet,  bietet  wesentlich 
bloß  eine  Reihe  von  Stimmungsporfcräts  der  betheiligten 
Figuren.  Andere  im  Kunst-Epos.  Diesem  gelingt  die  Form 
künstlerisch,  darum  verwendet  es  dieselbe  häufig  und  zu- 
gleich organisch  zur  Darstellung  eines  Conflictes  mehrerer 
Personen.  Diesen  Gegensatz  erweist  auch  die  Einzellänge. 
Im  Kibelungenlied  bewegen  sich  die  Polyloge  zwischen  6 
und  24  Zeilen,  in  Iwein  zwischen  81  und  216  Zeilen. 

Die  Duologe  dienen  hier  und  dort  allen  Zwecken  imd 
erscheinen  darum  hier  wie  dort  in  allen  üblichen  Längen. 

Bisher  wurden  die  beiden  Epen  in  toto  hinsichtlich 
ihrer  dramatischen  Formen  verglichen.  Die  Unterschiede 
waren  durchgreifend  und  verständlich  aus  dem  gegensätz- 
lichen Wesen  der  Dichtungen.  Man  darf  aber  nicht  ver- 
gessen, dass  sich  jede  der  beiden  Dicbtimgen  aus  je  zwei 
gegensätzlichen  Elementen,  aus  der  heroischen  und  höfischen 
Partie  zusammensetzen,  die  überall  ihre  typischen  Ge- 
meinsamkeiten herauskehren.  Die  Untersuchung  muss  also 
unter  Berücksichtigung  dieser  Doppelnatur  der  Epen  ein- 
gehender geführt  werden. 


B.  Die  dramatischen  Formen  in  den  elementaren  Partien. 


1.  Der  Monolog. 

Eb  verhSlt  sich :  dr. :  lyr. 

in  der  her.  P.  =  69'/2  :  1 
höf.  P.  =  26     : 1 


.,     .      -,-..     j  in  de 

1.  un  Nib.  \ 

2.  in  Iw 


(  in  der  her.  P.  =   9«/a  :  1 
\    „      „    höf.P.=    4»/»:l 


59Vi:  26  =  4-2:1 

9»/8 :  43/b  ^-1-2:1 
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Es  herrschen  also  ganz  die  gleichen  Verhältnisse:  die 
höfische  Partie  ist  doppelt  so  stark  an  Monolog  als  die 
heroische,  sowohl  im  Nibelungenlied  wie  in  Iwein. 

Doch  hinsichtlich  der  Einzellänge  ergeben  sich  Unter- 
schiede. Im  Nibelungenlied  ist  der  Monolog  in  beiden 
Partien  kurz  (1 — 4  Zeilen),  in  Iwein  aber  erscheint  er  in 
der  höfischen  Partie  relativ  viermal  länger  als  in  der  he- 
roischen.  Es  verhält  sich  nämlich  hier: 


k. 


in  der  her.  P.  =  12  :  3  =  4 : 1 
„      „    höf.P.=    4:4=1:1 


So  hat  denn  die  höfische  Partie  mit  ihrer  psycho- 
logischen Tendenz  die  geistig-intime  Form  des  Monologs 
in  beiden  Epen  doppelt  so  stark  ausgebildet  als  die  fabu- 
listische  heroische  Partie  und  hat  —  über  diese  technische 
Gemeinschaft  hinaus  —  im  Kunst-Epos  ihren  Monolog  aiis- 
drucksfähiger  gestaltet  als  die  heroische  Partie. 


2.  Die  Ansprache. 

Diese  halbdramatische  Form  spielt  in  den  zwei  Epen ' 
eine  verschiedene  Rolle.    Intoige  der  wenig  ausgebildeten 
Dramatik  des  Volks-Epos  erhält  sie  zwischen  den  kümmer- 
lichen Duologen  und  Polylogen  des  NibelungenUedes  sozu- 
sagen   volldramatischen    Wert,    während    sie    infolge    der 
reichentwickelten  Dramatik  des  Kunst-Epos   inmitten  gut- 
gebildeter  Duologe  und  Polyloge  als   ein  niedriges  drama^j 
tisches  Ausdrucksmitte!  empfimden  wird.  Daher  kommt  es,^ 
dass  die  Ansprache   im  Nibelungenlied   in  beiden  Partien 
fast  gleichmäßig  verwertet   wird,   während   sie   im   Kunst- 
Epos   nur   in   der   dramatisch   minderwertigen,   in   der  he- 
roischen Partie  zu  grölierer  Entfaltung  gelangt,  die  ihr  die 
dramatisch  wertvollere,  die  höfische  Partie  hier  versagt.  Es 
verhält  »ich : 

1,  lu  Iwein: 

r»-  1     A  )  ii  der  her.  P.  =    B'la :  1  i   „„,     -^       ,    _ 

Dial.:Anspr.  {    ^     ^     höf.  P.  =  10     :1  )  3^3:10=1:3 

Im  Kunst-Epos  ist  also  die  heroische  Ansprache  drei- 
mal stärker  als  die  höfiache. 
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Dia]. :  Anspr.  | 


5:1 


,:I^:J)  6:4  =  1./.: 


1 


2.  Tm  Nibelungenlied  : 

in  der  her.  P. 
„     höf.  P. 

Im  Volks-Epos  ist  also  die  höfische  Ansprache  tun  ein 
Geringes  stärker  als  die  heroische. 

Betrachtet  man  die  Einzelläuge,  so  zeigt  sich  auch  hier 
der  Gegensatz  der  beiden  Epen.  Im  Kunst-P^pos  ist  nur 
die  heroische  Ansprache  in  dreierlei  Längen  (kurz,  mittel, 
lang),  also  in  verschiedenartiger  und  reichlicher  Ausbildung 
zu  finden,  während  die  höfische  Ansprache  bloÜ  kurz  und 
raittellaug,  also  kümmerlich  ausgebildet  erscheint.  Im  Volks- 
Epos  ist  die  Ansprache  überhaupt  nur  kurz  oder  mitteUang, 
ist  aber  die  heroische  viel  öfter  kurz  als  die  höfische,  denn 
es  verhält  sich;    k. :  (m.-|-l.) 

iu  der  her.  P.  ==  16  :  13  =  —1  •/*  :  1  j  —1  '/*  :  1 
„     ,     höf.  P.-=    3:    3=      1 


in  Iw. 


1—1 


in  der  her.  P.  =  23 
höf.  P.  =  16 : 


3 
6 


4:1 

2% 
1  f  — 3 : 1 


1  \  7% 


im  Nib. 

[   „     „     höf.  ^.  =  10:    ö=      iä-;a 

Der  Unterschied  zwischen  den  Partien  ist  dort  gering, 
wo  die  Form  von  geringer  Bedeutung  ist,  da  groÜ,  wo 
sie  an  Bedeutung  gewinnt.  Die  Ausdrucksfähigkeit  der 
Form  hängt  eben  immer  von  der  Wichtigkeit  des  geistigen 
Gehaltes  ab,  den  sie  umachlielit. 


3.  Der  Polylog. 
Da  der  Polylog  auf  der  niederen  Stufe  der  Dramatik 
fdoB  Volks-Epos  psychologisch  wenig  brauchbar  ist,  hingegen 
»tif  der  höheren  Stufe  der  Dramatik  des  Kunst- Epos  psycho- 
logisch sehr  verwendbar  wird,  so  begreift  sich,  dass  er  im 
Volks- Epos  in  der  heroischen  Partie  doppelt  stärker  er- 
scheint, als  in  der  höfischen,  dass  er  aber  im  Kunst-Epos 
in  der  höfischen  Partie  dreimal  stärker  erscheint,  als  in  der 
heroischen.   Es  verhält  sich  nämlich :   Duol. :  Pol. 


im  Nib. 


in  der  her.  P. 
-     -     höf.  P. 


(  in  der  her.  P. 
l    n      n      töf.P. 


16'/*  :  1  1  16'/j:30«/< 
30»/4  : 1  1         1:2 
4"'«  :  1  ]     4»/i:  l»/5 
l»/6  : 1  J         3:1 
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Der  Gegensatz  ist  hier  absolut  infolge  der  fanctionellen 
Verschiedenheit  der  Form. 

4.  Der  Duolog. 

Die  Stärke   des  Duologs   hängt   von   der  Concurrenz- ' 
kraft  des  Polylogs  ab.  Die  obigen  Verhältnisse  haben  dies 
bereits  beleuchtet  und  gezeigt,    dass  der  heroische  Duolog 
im  Nibelungenlied  schwächer  ist  als  der  höfische,  in  Iweiu 
stärker  ist  als  der  höfische. 

In  der  Einzellänge  des  heroischen,  resp.  höfischen 
Duologs  spiegeln  sich  die  gegensätzlichen  Tendenzen  der 
beiden  Epengattungen :  im  Nibelungenlied  ist  der  heroische 
Dnolog  seltener  und  länger,  der  höfische  häufiger  und  länger; 
in  Iwein  ist  der  heroische  Duolog  häufiger  und  kürzer,  der 
höfische  seltener  und  länger.  Der  volksthümlich-heroische 
Duolog  ist  darum  relativ  länger  als  der  kunstmäßige,  weil 
er  im  Gegensatz  zu  diesem  sachlicher  ist,  d.  h.  fabulistische 
Elemente  mit  sich  fiihrt;  der  kunstmäflig-höfische  Duolo^ 
ist  darum  relativ  länger  als  der  volksthümliche,  weil  er  in 
Gegensatz  zu  diesem  psychologischer  ist. 

So  verräth  sich  die  Eigenart  der  beiden  Epengattungen 
auch  in  der  Verwendung  der  einzelnen  dramatischen  For- 
men in  Hinblick  auf  die  beiden  Stoffpartien,  wodurch  die 
allgemeinen  Verhältnisse  von  früher  noch  schärfer  heraus- 
treten. 

Der  Bau  des  Duologs. 
Im  Kunst-Epos  haben  sich  hierin  tiefgreifende  Unter- 
schiede zwischen  der  hei-oischen  und  höfischen  Partie  er- 
geben. Gleiche  Feinheit  der  Bildung  ist  für  das  Volks-Epos 
bei  seinem  künstlerischen  Tiefstand  im  Dramatischen  nicht 
zu  erwarten.  Besieht  man  sich  vorerst  die  Durchschnitts- 
länge der  Eedestücke,  so  beträgt  sie: 

in  den  heroischen  Partien 
höfischen  _ 


in  Iw. 


im  Nib. 


n       7) 

in  den  heroischen  Partien 
-       -     höfischen  - 


11V»  Zeilen 
6'/.       . 
A^ja  Zeilen 
4 


Im  Kunst-Epos  ist  der  höfische  Duolog  viel  lebhafter 
als  der  heroische,  im  Volka-Epos  zeigt  sich  dieselbe  Ten- 
denz, ist  aber  kaum  merklich. 


Prüft   man  die  Zahl  der  Redeatücke,   so  verhält  sich: 
Minimalziffer :  factischer  Ziffer: 


in  Iw. 


im  Nib, 


-  r 

l    n 
ibJ^ 


in  den  heroischen  Partien  ==  1  :  2'/« 
höfischen  „       =t  1 :  B'/s 

in  den  heroischen  Partien  =  1  :  17« 
höfischen  „       ==  1  : 1  y^ 

Der  höfiaehe  Duolog  des  Kunst-Epos  ist  lebhafter  als 
der  heroische  (bei  starkem  Unterschied) ;  umgekehrt  ist  der 
heroische  Duolog  des  Volks-Epos  lebhafter  als  der  höfische 
(bei  sehwachem  Unterschied).  Im  Kunst-Epos  ist  eben  der 
höfische  Duolog  wichtiger,  im  Volks-Epos  der  heroische ; 
daher  auch  der  Qualitäts-Gegenaatz.  Beachtet  man  die 
Länge  der  Redestücke,  so  verhält  sich; 

.,    .  . .  f  in  den  heroischen  Partien  =  1 
m.:(Ji.+L)  I    ^      ^     höfischen  „       =1:3' 

in  den  heroischen  Partien  =1:4 
höfischen  _       ^1:7 


in  Iw. ; 


im  Nib.:  m. 


(k.+i.)  I " 


Der  Unterschied  ist  im  Kunat-Epos  wieder  etwas  größer 
als  im  Volks-Epos,  in  beiden  herrscht  aber  die  gleiche 
Tendenz :  die  Redestücke  sind  an  Länge  im  höfischen 
Duolog  nuancenreicher  als  im  heroischen,  denn  der  psycho- 
logische Duolog  erfordert  eine  freiere  Gliederung  als  der 
fabulisti^che. 

So  zeigen  sich  auch  in  diesem  Detail,  im  Bau  des 
Duologs,  die  allgemein-epischen  Einflüsse,  die  besonderen 
der  epischen  Gattungen  und  die  generellen  der  stofflichen 
Partien.  Beim  künstlerisch  fein-ausgebildeten  Kunst-Epos 
ist  das  gewonnene  Bild  voll  scharfer  Contouren,  beim 
Volks-Epos  mit  seiner  schwach  entwickelten  Dramatik  ist 
es  naturgemäß  ziemlich  verschwommen. 


IT,  Figuren-Teehaik. 

Die  Figuren  theilen  sich  in  die  zwei  Kategorien  der 
Haupt-  und  Nebenfiguren.  Die  Bedeutung  jeder  Kategorie 
spiegelt  sich  summ  arisch- quantitativ  in  der  ihr  zufallenden 
Masse  des  dramatischen  Elementes,  speciell-qualitativ  in  ihrem 
Antheil    an   den  verschiedenartigen   dramatischen  Formen. 


A.  Die  Dichtungen  in  toto. 


Es  hat 


Iw.: 
Nib. 


1.  Zahl  der  Figuren. 


4  Hauptfig.,  29  Nebenfig.  =  1:7'/« 
B  ,  21  ,        =1:4V5 


Theilt  man  die  Nebenfiguren  in  die  wiclitigeren,  Nebeu- 
figureu  im  engeren  Sinne,  und  in.  die  unwichtigen  Hilfs- 
iigaren,  so  hat 

Iw. :     4  Nebenfig.,  26  Hilfsfig.  ^1:6'/« 
Nib.:  9         „  12         „       =1:1'/» 

Das  Kunst-Epos  hat  also  im  Ganzen  mehr  Figuren 
als  das  Volks-Epos,  was  zu  seinem  stärkeren  Herausarbeiten 
des  psychologischen  Elements  stimmt.  Es  verleiht  weiters 
den  Hauptfiguren  größeren  Wert  als  das  Volks-Epos,  ein- 
mal weil  es  deren  weniger  besitzt  und  hauptsächlich  weil 
es  ihnen  durch  eine  geringe  Zahl  von  Nebenfiguren  nur 
schwächere  Concurrenz  an  Tuteresse  machen  lässt;  dagegen 
schwächt  das  Volks-Epos  die  Hauptfiguren  durch  die  größere 
Zahl  derselben,  macht  sie  also  extensiv,  und  vor  allem,  es 
stellt  ihnen  eine  stattliche  Reihe  von  Nebenfiguren  con- 
currierend  zur  Seite.  Auch  dieser  Gegensatz  stimmt  zur 
psychologischen  Tendenz  des  Kuiist-Epos  mit  der  Devise: 
„non  multa,  sed  multxim",  und  zur  fabulistischen  Tendenz 
des  Volka-Epos,  dessen  äußerer  Stotfreichthnni  mehr  Figuren 
nach  dem  Vordergründe  drängt.  Dass  das  Kunst-Epos 
doppelt  80  viele  Hilfsfiguren  hat  als  das  Volks-Epos  (26  :  12), 
zeigt  gleiclifalls  tiir  seine  psychologische  Tendenz,  indem 
sich  hier  selbst  die  miuderwichtige  Personalhandlung  in 
dramatischer  Präeision  auslebt.  So  enthüllt  schon  das  äußer- 
liche Moment  der  Figurenzahl  die  gegensätzliche  Art  der 
Epengattungeu. 

2.  Extensität  der  Figuren. 
Beachtet  man  das  Verhältnis  der  Haupt-  und  Neben-" 
figuren  in  Bezug  auf  die  dramatische  Masse,  so  fällt  aul", 
dass  die  Hauptfiguren  des  Kunst-Epos  gegenüber  den 
Nebenfiguren  dramatisch  viel  schwächer  bedacht  sind  im 
Gegensatze  zu  den  Hauptfiguren  des  Volks-Epos.  Es  ver- 
halten sich  nämlich: 
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in  Iw. :     Hauptfig. :  Nebenfig.  =  2529  '/a  :  1227  V»  =  -|-2      r  1 
im  Nib.:  =    789      :   249      =      S'/t  :  1 

Beim  fabulistischen  Volka-Epos  reicht  also  das  psycho- 
logische Interesse  für  die  Figuren  nicht  weit,  es  beschränkt 
sich  wesentlich  auf  die  Hauptfiguren:  nur  die  wichtigsten 
Figuren  werden  psychologisch  vertieft,  die  übrigen  gehen 
psychologisch  sozusagen  fast  leer  aus.  "Wiederum  ein  Zeichen 
flir  die  psychologische  Unreife  des  Volks-Epos.  Anders 
beim  Kunst-Epos.  Hier  wirken  die  psychologische  Haupt- 
Tendenz  und  die  artistische  Vollreife  im  Dramatischen  zu- 
sammen, um  auch  die  Nebenfiguren,  ja  zum  Theil  selbst 
die  Hilfsfiguren  psychologisch  besser,  also  dramatisch  reicher 
auszustatten.  Der  Concentration  des  wuchtigen  Volks-Epos 
steht  die  Detaillierung  des  graziösen  Kunst-Epos  gegenüber. 

3.  Intensität  der  Figuren. 
Fragt  man  nach  der  Antheilnahme  der  Figurengriippen 
an  den  einzelnen  dramatischen  Formen,  so  stellt  sieh  das 
Verhältnis  der  Hauptfigtiren  zu  den  Nebenfiguren  am  an- 
schaulichsten innerhalb  der  einzelnen  dramatischen  For- 
men dar. 

a)  Der  Monolog. 
Es  verhält  sich :   dr. :  lyr. : 

bei  den  Hauptfig.  =:    6'/ä  :  1 

„       „     Nebenfig.  ^  18 '/i  :  1 

bei  den  Hauptfig.  =  42*/» :  1 

Nebenfig.  =  26^8  :  1  (     —2:1 

Die  Hauptfiguren  in  Iwein  sind  also  dreimal  lyrischer 
als  die  Nebenfiguren ;  im  Nibelungenlied  fast  um  die  Hälfte 
weniger  Ijn'isch  als  die  Nebeutiguren. 

Der  Unterschied  ist  absolut  und  sehr  groß:  im  psycho- 
logischen Kunst-Epos  sind  die  Hauptfiguren  sehr  lyrisch 
ganz  entsprechend  ihrer  Bedeutung,  dem  geistigen  Interesse, 
das  sie  einflößen.  Es  sind  modernere,  weichere,  ihrer  selbst 
bewusste,  zur  Reflexion  und  SentimentaUtät  geneigte  Men- 
schen. Die  Lyrik  des  Kunst-Epos  ist  primär-individuell. 
Qanz  anders  im  Volks-Epoa.  Hier  rückt  die  Lyrik  von  den 
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Hauptfiguren  zu  den  Nebenfiguren  ab.  Die  Hauptfiguren 
sind  heroiach-umnodem,  thatenfroh  und  wortkarg,  ohne  viel 
Reflexion,  weU  mehr  instinctiv.  Hingegen  werden  die  Neben- 
figuren lyrisch,  aber  nicht  individuell-lyrisch:  sie  entfaltea 
vielmehr  reflectorisch  die  Lyrik  der  Situation,  indem  sie 
der  Stimmung  des  Vorfalls  typisch-lyrischen  Ausdruck  ver- 
leihen. Es  sind  Stimmungsfiguren  und  als  solche  Stimmuugs- 
behelfe  des  Autors  gegenüber  seinem  Publicum.  Die  Lyrik 
des  Yolks-Epos  ist  demnach  vorzugsweise  secundär-generell. 


t)  Die  Antprache. 
E3s  verhält  sich:   Dial. :  Anapr.: 

bei  den  Hauptfig.  =        3 '/» :  1 
„       „     Nebenfig.  =  — 10     : 1 

bei  den  Hauptfig.  =        5'/*  :  1 
„       „     Nebenfig.  =        3:1 


in  Iw 


3Vä :  —10 


1: 

5'/4 


-3 
3 


im  Nib.  ,  ,.  .      ^  .         . 

l*/8 : 1 

Die  Tendenz  ist  conträr:  in  Twein  sind  die  Hauptfiguren 
stärker  an  Ansprache,  im  NibelungenHed  die  Nebenfiguren. 
Hier  ist  sie  die  Moldeform,  enthält  sie  die  fabulistischen 
Berichte,  deren  das  Volks-Epos  mit  seiner  starken  Aui^en- 
handlung  so  sehr  bedarf;  dort  ist  sie  vertrauliche  Aus- 
sprache psychologischer  Art  seitens  der  wichtigeren  Haupt- 
figuren. Im  Kunst-Epos  intimiert  sie,  im  Volks-Epos  in- 
formiert sie. 

c)  Der  Polylog. 

Es  verhält  sich :    Duol. :  Pol. : 


in  Iw, 
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:  1 

im  Nib, 


In  Iwein  sind  die  Hauptfiguren  zweimal  stärker  an 
Polylog   als   die  Nebenfiguren;   im  Nibelungenlied  S'/amal. 

Demnach  herrscht  in  beiden  Epengattiiugen  dieselbe 
Tendenz:  die  Hauptfiguren  sind  stärker  an  Polylog  als  die 
Nebenfiguren.  Doch  diese  besitzen  in  Iwein  wesentlich  mehr 
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Polylog  als  im  Nibelungenlied.  Das  bezeugt,  dasa  die  Neben- 
figuren in  Iwein  psychologisch  wertvoller  sind,  weil  sie 
durch  den  Polylog  in  die  geistigen  Conflicte  der  Hauptfiguren 
öfter  einbezogen  werden  als  im  Nibelungenlied,  wo  meist 
nur  je  eine  Nebenfigur  mit  je  einer  Hauptfigur  zu  einem 
mehr  sachlichen  Duolog  herangezogen  wird. 

d)  Der  Duolog. 

In  Iwein  sind  die  Hauptfigui'en  schwächer,  im  Nibe- 
lungenlied stärker  duologisch.  Die  stärkere  Venvendung 
der  engeren  Form  des  Duologs  spricht  für  die  geringere 
psychologische  Entwicklung  im  fabulistischen  Volks-Epoa 
gegenüber  dem  psychologischen  Kimst-Epos. 

Dies  die  Verhältnisse  in  den  Gesammt-Dichtuugen. 


B,  Die  elementaren  Partien. 

Es  fragt  sich  nun,  in  wieweit  sich  die  Total-Erachei- 
nungen  nach  den  beiden,  generell-verschiedenen,  heroischen 
und  höfischen  Partien  nuancieren. 


1.  Extensität  der  Figuren. 
Es  verbalten  sich  quantitativ  an  dramatischer  Masse: 
Hauptfig. :  Nebeufig. : 


in  Iw. 
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im  Nib. 


Der  Unterschied  ist  im  Kunst-Epos  gering,  im  Vnlks- 
Epos  stark  —  bei  conträrer  Tendenz.  Das  Kunst-Epos  strebt 
überhaupt  nach  vertiefter  Psychologie,  lässt  also  in  der 
psychologischen  Partie  par  excellence,  also  in  der  höfischen, 
die  Hauptfiguren  den  Nebenfiguren  an  dramatischer  Mtisse 
noch  mehr  überlegen  werden  als  in  der  heroischen  Partie. 
Anders  im  Volks-Epos.  Dieses  hat  die  Tendenz  nach  dem 
Fabulistischen,  seine  Dramatik  dient  also  viel  mehr  dem 
Verlebendigen  der  Darstellung  der  sachlichen  Vorfalle,  als 
der  Vertiefung  der  psychologischen  Vorgänge.  Darum  sind 


Flifher,  Kunstfonnan  d.  mfttoliUt.  Epos. 
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in  der  fabuliatischen  Partie  par  excellence,  also  in  der 
heroischen,  die  Hauptfiguren  den  Nebenfiguren  an  drama- 
tischer Masse  mehr  als  doppelt  so  stark  überlegen  im  Ver- 
gleich mit  der  höfischeu  Partie.  Hier  ist  die  heroische  Partie 
wichtiger,  folglich  wird  sie  auch  lebendiger  dargestellt 

So  spiegelt  sich  denn  schon  in  dem  melir  äußerlichen 
Moment  der  Extensität  der  Gegensatz  der  Epengattungen. 

2.  Intensität  der  Figuren. 
Um  die  t^beraichtlichkeit  nicht  zu  selir  zu  erschweren, 
ist  es    hier   geboten,    die   Untersuchung  nach   den    beiden 
Figureu-Kategorieu  zu  treimeu. 


a)  Dt(ü  Hanjttflgruren. 

a)  Der  MonoloO' 
Er  verhält  sich :    dram. :  lyr. : 

in  den  her.  P.  =        T'/a 
„      „     höf.P.  =  +3 
in  den  her.  P.  =      Bf) 
,      ,     hitf.  P.  =      36 


in  Iw. 


im  Nib. 


— 1'/2:  1 

Die  Hauptfiguren  sind  also  in  beiden  Epen  in  deren 
höfisfhen  Partien  lyrischer  als  in  den  heroischen.  In  viel 
stärkerem  MaÜe  tritt  dies  aber  im  Kunst-Epos  hervor,  was 
aus  dessen  psycho  logischer  Tendenz  nothwendigenuaBen 
erflieüt. 

[i)  Die  Ansprache. 
Es  verhält  sich:   Dial, :  Anspr. : 
in  den  her.  P.  =±  —S 

,        „       höf.P.=        B'/4 

in  den  her.  P.  =      4*/b  :  1 
,      „     höf.P.=      7      :1 


in  Iw. 


im  Nib. 
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Es  herrschen  wiederum  ähnliche  Verhältnisse  in  beiden 
Epen:  die  Hauptfiguren  .sind  in  der  heroischen  Partie 
reicher  mit  dt^r  Ansprache  ausgestattet  als  in  der  höfischen. 
Die  scliwacbe  lialbdramatische  Form  eignet  sich  im  allge- 
meinen   eben  besser  für  den  i'abulistischen  Bericht   als  fiir 


in  den  her.  P.  —    6 
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5:3 
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das  psychologische  Geständnis.  Das  feinere  Kunst-Epos 
zeigt  auch  hier  schärfere  Profilierimg  als  das  gröbere 
Volks-Epos. 

f)  Der  Polylog. 
Es  verhält  sich :    Duol.  :  Pol. : 

in  Tw. 

im  Nib. 

Die  Epen  verfolgen  conträre  Tendenzen :  in  Iwein  sind 
die  Hauptfiguren  in  der  höfischen  Partie,  im  Nibelungen- 
lied in  der  heroischen  Partie  mehr  polylogisch.  Der  kunst- 
mäJiige  Polylog  wird  eben  auf  der  hölioren  Stufe  seiner 
artistischen  Entwicklung  psychologisch,  während  der  volks- 
thümliche  auf  seiner  niedrigen  Stufe  referierend  bleibt.  Der 
psyi'hologieche  Polylog  drängt,  aber  selbstverständlich  mehr 
nach  der  höfischen,  der  referierende  mehr  nach  der  he- 
roischen Partie. 

S)  Der  Ouolog. 

Der  kunstniäüige  Duolog  ist  schwächer  in  der  höfi- 
schen Partie,  wo  er  vom  Polylog  die  stärkere  Concurrenz 
zu  erleiden  hat,  er  ist  stärker  in  der  heroischen  Partie, 
wo  diese  Concurrenz  sich  schwächt.  Umgekehrt  verhält  es 
sich  aus  gleichem  Grunde  mit  dem  volksthümlichen  Duolog. 

Überschaut  man  die  Erscheinungen,  so  verfolgen  die 
Hauptfiguren  in  beiden  Epen  die  gleiche  Tendenz :  mit 
ihrem  Monolog  drängen  sie  nach  der  psychologisch-höfischen 
Partie,  mit  ihrer  Ansjirache  nach  der  fabuJistisch-heroischen. 
Immer  zeigt  das  Kunst-Epos  hiebei  scliilrfere  Verhältnisse 
als  das  Volks-Epos.  Hingegen  unterscheiden  sich  die  beiden 
Epen  im  Duolog  und  Polylog,  weil  diese  Formen  sich  in 
ihrer  artistischen  Ausbildung  imd  damit  in  ihrer  fnnctio- 
nellen  Wirkimg  ändern.  Als  summarisches  Ergebnis  hat  sich 
herausgestellt,  dass  das  Kunst-Epos  seine  Hauptfiguren  in 
der  höfisch-psychologischen  Partie  geistig-intimer  gestaltet 
als  in  der  beroisch-fabulistischen  und  dass  es  darin  das 
Volks-Epoa  bei  weitem  übertrifft. 
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b)  Die  N(«benfl^ren. 

a)  Der  Monolog. 
Es  verhält  sich :    dr. :  l3rr. : 

iu  den  her.  P,  =  18 
höf.  P.  -  16 


in  Iw. 


in  den  her.  P.  =  10 


\ 


18:  16 
10 :  16«/8 


™^'^-  höf.P.=  16«/a:l   J     1:+1V. 

Im  Kunst-Epos  herrscht  kein  Unterschied.  Ini  Volks- 
Epü8  besitzen  die  Nebenfiguren  in  der  heroischen  Partie 
mehr  Monolog  als  in  der  höfischen  Partie:  die  Situations- 
lyrik ist  eben  naturgemäß  in  der  fabuliatiacheu  Partie 
stärker  als  in  der  psychologischen. 

p)  Die  Aniprache. 
Es  verhält  sich :   Dial, :  Auspr. : 

in  den  her.  P.  ^=  8'/s  :  1 
„  „  höf.  P.^-16  :1 
I  in  den  her.  P.  =  10  : 1 
\  „  „  liöf.P.  =  -2  :1 
Die  Tendenz  der  Epeu  ist  conträr.  Im  Konst-Epos  ist 
die  Ansprache  stärker  in  der  heroischen  Partie,  im  Volks- 
Epos  stärker  in  der  höfischen  Partie:  hier  ist  die  Ansprache 
beim  niedrigeren  artistischen  Stand  vnlldramatisch,  dort 
bei  der  feiner  gebildeten  Dramatik  halbdramatisch,  hier 
also  psychologisch,  dort  fabnlistisoh. 
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t)  l>er  Polylog  und  Ouolog 
Es  verhält  sich;   Duol.  :Po].: 

in  den  her.  P.  =  -j-  4 
höf.  P.  =       1 
in  den  her.  P.  =       S'/a 
höf.  P.  =     18 


in  Iw 


im  Nib 
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Die  Tendenz  der  Epen  ist  conti-är:  im  Konst-Epos 
streben  die  Nebenfiguren  in  den  heroischen  Partien  relativ 
sehr  schwach  nach  dem  Polylog,  in  den  höfischen  sehr 
stark;  umgekehrt  im  Yolks-Epos.    Im  Kunst-Epos  werden 
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die  Nebenfiguren  durch  den  Polylog  in  psychologische 
Verbindung  gebracht:  darum  ihre  starke,  polylogische  Ver- 
wendung in  der  höfischen  Partie.  Im  Voiks-Epos  werden 
die  Nebenfiguren  nicht  psychologisch,  sondern  fabulistisch 
zu  den  Hauptfiguren  herangezogen  durch  den  fabulistischen 
Polylog:  darum  ihre  starke  polylogische  Verwendung  in 
den  heroischen  Partien. 

Überschaut  man  die  Erscheinungen,  so  zeigt  sich  ein 
starker  Unterschied  zwischen  beiden  Epen.  Die  LjTik  der 
Nebenfiguren  ist  im  Kimst-Epos  schwach,  im  Volks-Epos 
stärker;  es  ist  aber  hier  eine  unindividuelle  Situationslyrik 
der  Stimraiuigsfigaren,  die  als  solche  in  den  heroischen 
Partien  vorherrscht.  Die  Ansprache  und  der  Polylog  haben 
verschiedene  Functionen  in  den  beiden  Epen  und  finden 
daher  eine  conträre  Anwendung  in  deren  verschiedenen 
Partien.  Als  suraraarisches  Ergebnis  stellt  sich  heraus,  dass 
im  Kunst-Epoa  die  Nebenfiguren  psychologischer  behandelt 
werden  als  im  Volks-Epos.  Die  vergeistigende  Kraft  des 
Kunst-Epos  erstreckt  sich  bia  auf  die  Nebenfiguren. 


In  der  Vergleichung  des  Volks-  und  Kunst-Epos  hin- 
sichtlich ihrer  Kunstfonnen  hat  sich  demnach  erwiesen, 
dass  an  sich  ganz  dieselben  Formen  hier  und  dort  zur  An- 
wendung gelangen.  Doch  in  der  Ausbildung  vmd  infolge- 
dessen in  der  Verwendung  der  Formen  ergeben  sich  oft 
Unterschiede,  die  sich  zu  G-egensätzen  steigern.  Darin  spie- 
gelt sich  immer  die  generelle  Eigenart  der  tendenziös  ge- 
schiedenen Epengattungen.  Über  diesen  Differenzen  herrscht 
aber  auch  oft  Harmonie-  Dann  hat  man  es  mit  allgemein 
epischeu  Daretellungsmaxiraen  zu  thun,  die  nur  in  graduellen 
Nuancen  den  Bedürfnissen  der  Epengattimg  sich  anpassen. 
Immer  aber  wirken  die  Kunstformen  als  fein-empfindliche 
Kriterien,  weil  in  ihnen  das  Wesen  der  Dichtung,  die 
poetische  Kunst  zu  formal-sicherem  Ausdruck  gelangt  und 
weil  sie  der  groüe  Dichter  mibewusst  in  trieb-artiger  Prä- 
cision  schafft. 


DIE  TROILUS-EPEN 

VON 

BOCCACCIO  UND  CHAUCER. 


Die  epischen  Kunstfornien 

im  Dienste  der  Stimmung  des  Dichters. 


An  Hartmanns  Iwein  wurde  die  Existenz  der  epecifisoh- 
epischen  Kunstformen  aufgezeigt,  Sie  konnten  nicht  nur 
in  ihrem  generellen  Wesen  gefasst  und  erklärt  werden, 
sondern  auch  —  bei  ihrem  feinen  Anpassungsvermögen  an 
die  Bedürftiisse  der  organisch  -  verschiedenen  TheUo  der 
Dichtung  —  in  ihrer  sachlichen  Variabilität  beobachtet 
werden. 

Weitab  vom  kunstmäßigen  Iwein  liegt  das  volksthüm- 
liche  Nibelungenlied.  Auch  für  dieses  Epos  ergaben  sich 
dieselben  Kunstformen  nach  Wesen  und  Variabilität.  Da 
aber  im  Nibelungenliede  die  Arbeit  zweier  Autoren  vor- 
liegt, so  erstand  hier  die  Frage  nach  der  individuellen 
Prägung  der  Kunstformen.  Es  zeigte  sich,  dass  dieselben 
nicht  nur  Bachlich,  sondern  auch  persönlich  variabel  sind, 
das»  sie  nicht  nur  objectiv  die  Dichtung,  sondern  auch  sub- 
jeotiv  den  Dichter  zu  charakterisieren  vermögen. 

Nun  soll  versucht  werden,  ob  die  Kunstformen  auf  das 
feinste  psychische  Moment  der  Dichtung,  auf  deren  Stimmung 
reagieren.  Diese  ist  ebenso  unabhängig  vom  Stoff  der  Dich- 
tung, wie  von  der  artistischen  Eigenart  des  Dichters.  Sie  be- 
ruht einzig  auf  der  Tendenz  des  Dichters,  die  er  mit  seinem 
Werke  —  mehr  oder  minder  bewusst  —  verfolgt.  Die 
Stimmung  liegt  erst  im  Autor,  verpflanzt  sich  dann  in  sein 
Opus,  um  endlich  von  hier  auf  das  Publicum  überzuspringen. 
Sie  ist  der  psychische  Ausgangs-,  Mittel-  und  End-Punkt 
aller  Poesie ;  aus  ihr  wird  das  Gedicht  geboren,  in  ihr  findet 
'js  seine  Vollendung,  durch  sie  erreicht  es  seinen  Zweck. 
Erst  die  Stimmung  gestaltet  den  Stoff  poetisch,  indem  sie  ihn 
zur  intensiveren  und  intimeren  Aufnahme  umformt  —  erst 
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seitens  des  schaffenden  Autors,  dann  seitens  des  nachschaffen- 
deu  PublicuniB,  u.  zw.  zur  Aufnahme  nicht  durch  deu  Ver- 
stand, sondern  durch  die  Phantasie  und  das  Gemüth.  Die 
Stimmung  erhebt  eben  deu  Stoff  erst  in  den  Bereich  der  höheren 
Wahrheit:  sie  erhebt  ihn  über  die  verstandesmäßige  GUtig- 
keit  eines  Einzelfalles  zur  Allgemein-Giltigkeit,  indem  sie 
Autor  und  Publicum  zwingt,  deu  äuUerhchen  Einzelfall  inner- 
lich zu  ihrem  persönlichen  Erlebnis  werden  zu  lassen. 

Es  iragt  sich  nun,  ob  das  stimmxingsmälJige  an  der 
Dichtung  auch  seinen  Ausdruck  in  deren  technischen  Konst-j 
formen  findet.  Ein  anschaulicher  und  wissenschaftlich  exact 
Nachweis  kann  hiefiir  bloß  dann  erbracht  werden,  wenn 
von  ein  imd  demselben  Stoffe  mehrere  Dichtungen  ver- 
schiedener Autoreu  mit  verschiedener  "Wirkung  als  Unter- 
suchungaobjecte  vorliegen.  Der  Unterschied  liegt  dani 
nicht  im  Real-stofflichen,  nicht  im  Artistisch-persönlichen/ 
sondern  einzig  im  Stimmungsmäßigen.  Die  Stimmung  ver- 
ändert die  Auffassung  der  im  Stoff  liegenden  Idee  und  die 
künstlerische  Darstellung  von  Stoff  und  Idee.  So  wird  sie 
wohl  auch  die  Formen  der  einzelnen  Dichtungen  zum  Zweck 
spocifischen  Eindrucks  verändern.  Einen  solchen  Fall  bietet 
für  das  mittelalterliclie  Epos  die  Troilus-Sage. 

Nur  die  Meisterwerke  der  zwei  größten  Epiker,  welche 
in  der  Zeit  der  Renaissance  ihre  Kraft  an  der  poetischen 
Ausgestaltung  der  viel  bearbeiteten  Troilus-Sage  erprobt 
haben,  sollen  in  den  Kreia  der  folgenden  Untersuchung 
gezogen  werden:  „Filostrato"  von  Boccaccio  und  „Troylus 
and  Cryseyde"  von  Chaucer.  Weil  aber  denselben  Stoff  am 
Ausgange  der  gleichen  Culturporiode  Shakspere  —  wenn- 
gleich dramatisch  —  in  seinem  „Troilus  and  Cressida"  be- 
arbeitet hat,  so  soll  auch  dieses  Drama  insoweit  zur  Unter- 
suchung herangezogen  werden,  als  die  allgemein-formalen 
Beziehungen  zwischen  Stoff  und  Stimmung  in  Frage  kommen. 

So  verschieden  diese  drei  Dichtungen  in  Wesen  und 
Wirkung  sind,  im  Stoff,  d.  h.  im  Verlauf  der  äußeren  Hand- 
lung, also  in  den  Grundzügen  der  Fabel,  herrscht  völlige 
Gleichheit:') 

*)  Der  Einfachheit  halber  werden  die  geläufigsten  Naraena- 
fonnen,  alno  die  Shaksperischer  Prägung,  auch  für  die  beiden  Epen 
verwendet. 
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Troilus  verliebt  sich  in  Cressi«]»;  Panrlarus  ftihrt  die 
Liebenden  zusammen ;  ktirzeg  heimliches  Liebesglück ;  das 
Schicksal  reißt  die  Liebenden  auseinander  imd  Cressida 
bricht  mit  Diomed  dio  Treue;  Troilus  geht  darüber  zu- 
grunde. 

Dieses  classische  Beispiel  fiir  die  Bedeutungslosigkeit 
des  Stoffes  gegenüber  seiner  Ausführung  durch  den  Dichter 
soll  benützt  werden,  um  im.  einzelneu  zu  zeigen,  wie  fiir 
das  Werden  der  Dichtung  das  individuelle  Moment,  nämlich 
die  Stimmung  des  Dichters,  wie  für  das  Wirken  der  Dichtung 
das  generelle  Moment,  nämlich  deren  formale  Kunstmittel, 
von  ausschlaggebender  Bedeutung  sind.  Weiters,  dass 
zwischen  der  Stimmung  des  Dichters  und  der  meist  un- 
bewusaten  Wahl  der  formalen  Kunstmittel  ein  organischer 
Zusammenhang  innerlicher  Nothwendigkeit  besteht,  kurz, 
dass  die  Technik  des  grulien  Dicliters  nicht  nur  eine  all- 
gemein-persönliche, sondern  speciell-stimmungsmäUige  ist. 
Die  folgende  Untersuchung  hat  also  erst  die  drei  Dich- 
tungen absolut  zu  analysieren,  dann  dio  drei  Dichter  im 
Verhalten  zu  ilirem  Stoff  zu  betrachten,  endlich  die  Kunst- 
formen in  den  Dichtungen  hinsichtüch  ilirer  Wirksamkeit 
zur  Erreichung  der  angestrebten  Effecte  zu  prüfen. 


I.  Die  DicMungen, 

Boccaccios  „Filostrato"  ist  die  sentimentale 
Geschichte  von  Troilus  und  Cressida. 

Wie  der  junge,  aber  schon  halb  blasierte  Liel»e.s8pötter 
Troilus  in  plützlicher  Leidesischait  für  Cressida  erglüht, 
wie  er  mit  Hilfe  seines  jungen  Freundes  Pandarus  bei  der 
ebenso  besonnenen,  wie  temperamentvollen  jungen  Witwe 
bald  zum  Ziele  seiner  Wünsche  gelaugt,  wie  sich  beide 
ihres  Liebesglücks  erfreuen,  das  findet  in  schöner  Sjjrache 
voU  zarter  Empfindung  seine  anschauliche  Darstellung. 
Trotzdem  liegt  über  diesen  Partien  ein  Hauch  von  Con- 
ventionalität.  Dann  aber  als  ein  blindes  Schicksal  den  süü- 
heimlichen  Bund  äuUerlich  löst  —  Cressida  wird  von  Troja 
ins  Griechenlager  ausgeliefert  — ,  als  die  Liebenden  unter 
TreuBchwur   herzbrechenden  Abschied   nehmen,   als   der  in 


der  Starlt  zuriickgebliebene  Troilus  seiner  entschwundenen 
C4eliebten  nachseufzt,  als  sich  ihm  mähUch  der  Zweil'el  an 
ihrer  Treue  ins  Herz  frisst,  als  er  Proben  ihrer  Untreue  er- 
hält, die  er  sich  erst  auszureden  versucht,  aber  bald  in 
trostloser  Grewisaheit  nicht  mehr  hinwegdeuteln  kann,  da 
wird  die  Schilderung  immer  lebendiger:  die  schwellenden 
Stimmimgen  werden  je  nach  ihrer  Art  in  zart  verblassenden 
Aquarelltönen  oder  in  satten  Tempera-Accorden  gemalt.  Am 
Schlüsse  jedoch,  wo  der  verzweifelte  Troilus  den  heroischen 
Tod  in  der  Schlacht  sucht  imd  findet,  schrumpft  die  Dar- 
stellung zu  einem  farblos-hastigen  Bericht  zusammen. 

Chaucers  „Troylus  and  Cryseyde"  ist  die  humo- 
ristische Geschichte  des  Heldenpaares. 

Dem  spröden  Troilus  passiert  das  Malheur,  dass  er  sich 
in  die  klug-keusche  Cressida  plötzlich  verhebt.  Viel  Müh^ 
und  Schlauheit  kostet  es  dem  im  Grunde  gutherzigen,  aber 
intriguen-freudigen  alten  Sünder  Pandarus,  die  jungen 
Leute  ziisaramenzubringen.  Schon  aus  Troilus  das  Geständnis 
seiner  verschwiegenen  Leidenschaft  herauszukriegen,  ist 
nicht  leicht,  und  schwerer  noch  wird's ,  die  ehrenstolze 
Cressida  fiir  seinen  Schützling  zu  erwärmen.  Dann  heiBt  ea, 
in  leichtem  Anatieg  immer  verfänglichere  Zusammenkünfte 
für  die  beiden  zu  schaffen,  damit  endlich  des  Liebhabers 
verstiegener  Piatonismus,  der  Geliebten  vorsichtige  Tugend 
vor  der  natürlichen  Leidenschaft,  scheinbar  vor  dem  ver- 
hängnisvollen Schicksal,  capituliere.  Nach  diesem  feinstrichig 
gezeichneten  Spiel  halb-lauterer  Gefühle  wirkt  die  reine 
Nacktheit  des  ehrlich-glühenden  Alfresco  gleichsam  ver- 
söhnend, in  welchem  der  endüche  Durchbruch  der  Leiden- 
schaft packend  dargestellt  wird.  Die  folgenden  Partien 
zeigen  in  knapperer  Fassimg,  in  grauer  Tönimg,  ohne  die 
lebendige  Frische  von  ftüher,  die  erst  äußerliche,  dann 
innerliche  Lösung  des  Liebesbundes,  den  moralischen  Ver- 
fall der  Heldin,  den  geistigen  des  Helden,  bis  ganz  am 
Sclilusse  eingehender  und  intimer  des  Troilus  Erlösimg  aus  den 
Banden  irdischer,  trügender  Leidenschaften  ausgetührt  wird, 

Shaksperes  „Troilus  and  Cressida"  ist  die  sati- 
rische Geschichte  des  Heldenpaares. 

Nicht  so  sehr  die  Liebe,  wie  sie  wird  und  wächst  und 
siegt,  vielmehr  die  argen  Früchte,  die  sie  trägt,  sind  Gegen- 
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Id  der  Darstellung.  So  treten  die  Vorgänge  bis  zum 
Höhepunkte  der  Fabel,   also  bia  zur  Vereinigtmg  der  Lie- 

ibenden  nur  skizzenliaft  lieraus,  und  der  Hintergrund,  die 
Kriegsgeschichte  —  gleichfalls  in  satirischer  Beleuchtung  — 
drängt  sich  nach  vorne.  Mau  sieht  nur  in  zwei  Moment- 
bihlem  einmal  den  ehrlich -verliebten  Helden,  dann  die 
coquett-liebelnde  Heldin,  man  sieht  in  der  Einleitung  zur 
Hauptscene  der  Ltebeanacht  (auf  der  Bühne  war  ja  diese 
selbst  nicht  darstellbar)  den  Kampf  zwischen  seinem  Ernst 
und  ihrer  Frivolität  und  in  variierter  Wiederholung  dasselbe 
beim  Auszug  der  Geliebten  nach  dem  Griechenlager.  Aus- 
führlicher und  mit  schneidender  Schärfe  wird  hierauf  der  Ver- 
rath  der  nichtsnutzigen  Heidin,  theiiuahmsvoller  und  mit  er- 

1  drückender  Schwüle  wird  das  Leiden  des  überbraven  Helden 
vorgeführt.  In  nebelhaft-em  Halbdunkel  verschwindet  endlich 
Troilus  —  ein  Opfer  seines  hochgesinnten  Vertrauens  in 
die  miserable  Menschheit, 


II.  Die  DicMer. 

Das  geistige  Verhältnis  des  Dichters  zu  seinem  Stoff 
oder  richtiger  zu  der  im  Stofi"  liegenden  Idee  kann  sehr 
yerschiedenartigsein,  lässt  sidi  aber  im  wesentlichen  auf  zwei 
Arten  zurückiiihren  :  entweder  findet  er  sich  mit  dieser  Idee 
in  Einklang  oder  in  Widerspruch.  Im  ersteren  Falte  wird 
er  die  Idee  des  Stoffes  in  seiner  Dichtimg  intimer  heraus- 
arbeiten, im  letzteren  dieselbe  in  irgendeiner  Weise  umbilden. 

Nimmt  man  Koccaccio,  so  liegt  ihm  als  Stoff  eine  höchst 
einfache  Liebesgeschichte,  sozusagen  einer  der  regulären 
Archetypen  aller  Liebesgeschiehten  vor:  der  Mann  verliebt 
sich,  das  Weib  erwidert  seine  Liebe;  er  ist  aggressiv,  sie 
defensiv;  die  Liebe  siegt;  das  Weib  wird  untreu,  der  Mann 
bleibt  treu;  er  geht  an  der  Liebe  zugrunde.  Fabel  und 
Charaktere  sind  typisch.  Die  Liebenden  sind  eigentlich  nui* 
geachlechtig  determiniert:  der  Mann  stark,  eigenwillig, 
erst  sieghaft  durch  die  Leidenschaft,  mit  der  er  dann  in 
treuer  Consecjuenz  steht  imd  fallt;  das  Weib  schwach, 
bestimmbar,  besiegt  von  der  Leidenschaft,  in  dieser  aber 
wandelbar  und  dadurch  gefeit  gegen  deren  zernichtende 
Wirkungen. 
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So  einfach  gibt  sich  Boccaccios  Quelle,  die  Ejiisode 
„Troilus  und  Cressida"  in  den  mittelalterlichen  Dichtxingeu 
vom  trojanisclien  Krieg  —  sie  selber  ein  literarisches  Product, 
entstanden  aus  dem  äußerlich-fabulistischen  BedürfiiiB,  der 
treulosen  Griechin  Hellena,  die  treulose  Trojanerin  Cressida 
als  Pendant  au  die  Seite  zu  stellen.  Wie  beim  Vers  für 
den  Rhythmus,  so  ist  auch  bei  einer  Fabel  iiir  ihre  Stimmung 
die  zweite  Hälfte  von  ausschlaggebender  Bedeutung.  Die 
Episode  verläuft  traurig.  Da  die  Heldin  durch  ihren  ethischen 
Verfall  auch  unser  Interesse  zu  gutem  Theil  verscherzt, 
so  wendet  sich  gegen  Schiuss  unsere  aufmerksame  Theil- 
nahme  fast  ausschlieUlich  dem  Helden  zu.  Weil  aber  er- 
gebenes Leiden  sein  Los  wird,  so  gewinnt  die  Fabel  durch 
ihren  Ablauf  nicht  einen  tragischen,  sondern  sentimentalen 
Charakter.  Nicht  durchbrechende  Leidenschaften,  sondern 
verkümmernde  Geftihle  gelangen  eben  zur  Darstellung.  Dies 
prägt  dem  Ganzen  seine  eigenartige  Grundstimmting  auf 

Wie  der  Dichter  in  der  autobiographischen  Einleitung, 
welche  seiner  fernen  Geliebten  die  Widmung  der  Dichtung  er- 
klären soU,  ausfülirlich  auseinandersetzt,  ist  Boccaccio  in  einer 
ähnlich  sentimalen  Stimmung  an  den  Troilus-Stoff  heran- 
getreten. Natürlich  konnte  seine  peraünliche  Stimmung 
des  Moments  nur  der  Stimmung  einer  bestimmten  Phase 
der  vorliegenden  Fabel  entsprechen.  In  Troilus,  wie  er  ver- 
einsamt der  ihm  vom  Schicksal  nach  dem  Griecheulager 
entrissenen  Cressida  vergeblich  naeliseufzt ,  findet  sich 
Boccaccio  selber  wieder,  dem  seine  Fiametta  unerreichbar 
verreist  ist.  Dieser  eine  menschliche  Zug  genügt,  um  den 
Dichter  zum  ganzen  Stoff  in  harmonische  Stimmung  zu 
bringen,  und  diesem  Zuge  folgoutl,  liaui  der  Dichter  sein 
Dichtwerk  tendenziös  aus.  Die  UnibiKlinig  der  archetypischen 
Vorlage  zur  individuellen  Dichtung  vollzieht  sich  demnach 
hier  völlig  organisch. 

Dies  zeigt  sich  auch  in  den  Einzelheiten  der  Auatiili- 
rung.  Vor  allem  auf  dem  Gebiete  der  Fabel.  Infolge  de 
seutimentaieu  Grundstimmung  des  Dichters  wird  jene  Phas«' 
der  Fabel,  wo  diese  Stimmung  am  reinsten  zum  Ausdrucke 
kommt,  auch  am  stärksten  accentuiert,  also  eingehendst  be- 
handelt, breitest  ausgel'ührt.  Es  ist  die  passive  Leidens- 
geschichte des  Helden,  compositioueU  gesprochen:  die  vom 
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Höhepunkt  des  Liebeeglücka  zur  Katastrophe  des  sterbenden 
Helden,  absinkende  Handlung.  Auch  auf  die  Charakteristik 
der  Figuren  gewinnt  das  Heransarbeitßn  dt<r  Grundstimmung 
bedeutenden  Einfluas.  Der  Held,  der  uns  weseutlioli  passiv 
entgegentritt,  darf  auch  in  seiner  activen  Periode  —  com- 
positionell  gesprochen:  in  der  vom  erregenden  Moment  des 
Verliebens  bis  zum  Höhepunkt  des  Gewinnens  der  Geliebten 
ansteigenden  Handlung  —  nicht  allzu  activ  gezeichnet 
■werden.  So  stellt  sich  in  Ergänzung  der  Vorlage  noth- 
wendig  der  helfende  Vertraute  Pandarus  als  neue  Figur 
ein.  Sie  hat  einzig  diese  technische  Bestimmung.  Darum 
erheischt  Pandarus  als  bloß  äußerlicher  Füi'derer  der  sich 
anspinnenden  äuBeren  Beziehungen  des  Liebespaares  keiner- 
lei individuelle  Ausführung.  Sein  Charakter  bleibt  auch  im 
Typischen  stecken.  Ebenso  typisch  ist  naturgemäß  der  Rivale 
Diomed  gezeichnet.  In  der  absinkenden  Hßudlung  hat  ja 
Cressida  unser  Interesse  vorTroilus  stark  eingebüßt.  Sie  wird 
zum  wandelbaren  Weib,  ihr  Verführer  bedarl'  also  keiner 
scharfen  Physiognomie,  da  er  uns  gleichgiltig  bleibt.  Die 
stimmungsmäßigeUrgierungderabsinkendeuHandhuigbringt 
es  femer  mit  sich,  dasa  auch  Cressida  so  ziemlich  im  Typischen 
erstarrt:  die  für  sie  wichtigere  Partie  ist  ja  die  ansteigende 
Handlung,  welche  aber  vom  Dichter  kärglich  ausgeführt  werden 
muss,  so  dass  sich  Cre-ssida  nicht  weit  über  die  Trägerin  der 
regulär-weiblichen  Gefühle  liinaus  individualisieren  kann. 

Bei  solcher  Anlage  von  Handlung  und  Figuren  begi-eiil 
es  sich,  dass  das  Milieu,  weil  es  keinen  Etuliuss  auf  diese 
geistigen  Factoren  der  Dichtung  nehmen  kann,  nur  flüchtig 
beliaurjelt  wird.  Daraus  erklärt  sich  vor  allem,  dass  sieh  die 
Lo.slösnng  der  Troilus-Geschichte  von  der  Troja-(Tre8chichte 
vollziehen  konnte  und  rausste.  Da  der  Dichter  nur  einen 
allgemein-menschlichen  Vorgang  darstellt,  der  an  sicli  im 
wesentlichen  zeit-  und  ortlos  ist,  so  wird,  was  von  Zeit  und 
Ort  miteinfließt,  zu  unwesentlichem  Costume,  das  Boccaccio 
mit  poetiscliem  Feingefühl  discret-nebensächlich  behandelt, 

Hiemit  hängt  auch  die  Stil-Einheit  und  -Heinheit  in 
der  Gesammtdarstellung  znsamnien.  Halb  conventionell,  halb 
idealiatisch-unbestirarat  wird  die  auf  sentimentale  Wirkung 
gestellte  Dichtung  in  gleichmäßig  gehobener  Sprache,  in 
ebenmäßig    gehaltenem    Bau    dargestellt    —    sichtlich    ein 
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Zeichen  filr  die  Haiinonie  zwischen  der  Idee,  die  im  Stof 
liegt,   und  der  Idee,    die  die  Dichtung  durchdringt  infolge 
der  Stiramimgsgleichheit  des  beseelten  Stoffes  und  erxegteu 
Dichtera.  Darum  hat  sich  der  Archetypus  der  Fabel  in  dieser 
Dichtung  organisch  ausgewachsen. 


Ganz  anders  hegen  die  Verhältnisse  fiirChailcer.  Zwar  ist 
seine  persönliche  Stimmung,  in  der  er  nach  dem  Troilns- 
Stoff —  seine  IlauptqußUe  bildet  der  Filostrato  —  gegriffen, 
nicht  documontarisch  festzulegen,  doch  die  Abweichxmgeii. , 
seiner  Dichtung  von  der  Vorlage,  ja  die  Eigenart  dieser ' 
Dichtung  wird  einzig  erklärlich,  wenn  man  den  Dichter 
als  Humoristen  fasst,  als  welcher  er  uns  überhaupt  während 
der  ganzen  Periode  seines  grolien  Schaffens  in  all  seinen 
Werken  entgegentritt.  Stand  Boccaccio  in  der  Leidenscha^ 
so  stellt  Chaucer  über  ihr.  Er  kritisiert  sie.  An  Troiliis 
fordert  dessen  Verstiegenheit,  dessen  Überzärtliclikeit  des 
Dichters  gutmttthig-schalkhaftes  Lächeln  heraus.  Sein  Mit- 
leid mit  dem  sentimentalen  Helden  vermischt  sich  mit 
Ironie.  Von  seinem  souveräuen  Standpunkt  aus  erscheint  ihm 
diese  Liebe  unnatürHch  überspannt:  nicht  wegen  der  Hitze 
der  Leidenschaft,  sondern  wegen  des  Piatonismus  vor  der 
Gewinnung  und  wegen  der  Sentimentalität  nach  dem  Ver- 
luste der  Geliebten,  Sein  persönlicher  Commentar  zu  Filo- 
strato lieüe  sich  in  die  Worte  variieren :  tant  de  bruit  pour 
une  —  Cressida!  So  stellt  sich  Chaucer  oppositionell  zum 
Geist  seiner  Vorlage,  so  dichtet  er  deren  Ideengehalt  inner- 
halb ihres  materiellen  Rahmens  um  und  verkehrt  ihren 
Stimmungsgehalt  ins  Gegentheil:  aus  der  sentimentalen.  | 
wird  eine  humoristische  Liebesgeschichte. 

Auch  Chaucer  hat  ein  Meisterwerk  geschaffen,  aber 
aus  seiner  Stimmung  heraus  musste  er  das  ihm  vorliegende 
Meisterwerk  völlig  umscliaffen.  Vor  allem  auf  dem  Gebiete 
der  Fabel.  Dem  gutmüthigen  Spotte  Chaucers  musste  be-' 
sonders  der  Piatonismus  des  Helden  in  der  ansteigenden 
Handlung  verfallen,  Troilus'  Furcht  vor  der  Liebe.  Solche 
natürliche  Kritik  wird  in  dieser  Phase  der  Fabel  auch 
durch  keinerlei  kreuzende  Stimmung  gestört.  Es  fordert 
ja  ebenso  die  Sentimentalität  des  Helden  in  der  absinkenden 
Handlung  zu  humoristischer  Behandlung  heraus,  aber  doch 
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in  viel  geringerem  Grade,  deun  hier  atellt  sich  zugleich 
das  Mitleid  ein  mit  dem  unschuldig  Leidenden,  mit  dem 
grundlos  Betrogenen.  Schon  daraus  erklärt  sich,  dass  bei 
Chaucer  der  Schwerpunkt  der  Darstellung  naturgemäli  von 
der  absinkenden  in  die  ansteigende  Handhing  rückt.  Noch 
ein  zwt'ites  Moment  bestärkt  den  Dichter  in  der  Urgierung 
der  ansteigenden  Handlung,  u.  zw.  ein  Moment  mehr  tech- 
uiBcher  Natur:  die  humoristische  Behandlung  des  Hebe- 
süchtigen,  aber  wenig  thatkräftigen  Helden  wird  hier  leichter 
und  dankbarer  als  in  anderen  Stadien  seiner  inneren  Ent- 
wicklung. Schon  Boccaccio  fand  sich  veranlasst,  seinem 
sentimentalen  Helden  fiir  die  active  Phase  einen  hilfreichen 
Vertrauten  in  Pandainis  an  die  Seite  zu  stellen.  Chaucer 
ersieht  sich  diese,  in  der  Vorlage  nothwendigermaÜen  arm- 
uharakterisierte  Figur  zum  activen  Träger  des  Humors. 
Chaucers  Trnilus  wird  —  ganz  im  Sinne  von  des  Dichters 
önindauflfassung  —  nochentscWuss-schwächer,  noch  weniger 
energisch  als  bei  Boccaccio.  Pandarus  bekommt  also  hier 
mehr  zu  tlnin  als  dort.  Darum  muss  er  hier  auch  mehr  be- 
deuten als  dort.  Er  wird  mit  seiner  wachsenden  Aufgabe 
routinierter,  also  älter,  vom  Vetter  zum  Onkel,  vom  grünen 
Dandy  zum  grauen  Roinie,  vom  Liebhaber  zaim  Kuppler. 
Da.mit  sich  aber  die  (lestalt  nicht  ins  Unsympathische  ver- 
gröbere, wogegen  die  raffinierte  Gescheitheit  sie  nicht  genug 
geschützt  hätte,  musste  ihr  der  Dichter  eine  versöhnende 
Eigenschaft  leihen,  am  besten  eine  solche,  die  jede  ernst- 
moralische  Klritik  der  Figur  abstumpfte,  die  die  Gestalt 
jenseits  von  gut  und  böse  rückte.  So  hat  denn  Chaucer 
seinen  Pandarus  unwiderstehlich  gemacht,  indem  er  ihn 
zum  Humoristen  gemacht  hat,  der  sich  in  wirksamem 
Gegensatz  zu  seinem  sentimentalen  Schützling  Trnilus  gerade 
in  der  ansteigenden  Handlung  breit  au.slebt.  Weil  bei  der 
empfindsamen  Willensschwäche  des  Holden  der  Vertraute 
viel  zu  thun  hat  imd  seiner  Art  nach  überdies  noch  viel- 
gescliäftig  ist,  so  begreift  es  sich,  dass  sich  die  Darstellung 
hier  ins  Detail  verläuft,  dass  sie  klein-realistisch,  genre- 
mäüig  ausgebaut  wird,  dass  das  Milieu,  auf  dem  sie  sich 
abspielt,  an  decorativer,  ja  an  motivierender  Bedeutung 
gewinnt  und  darum  mit  liebevoller  Ausfilhrücbkeit  behandelt 
wird.    Dies  entspricht  ja  auch   der  humoristischen  Absicht 
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des  Dichters,  weil  er  die  Verstiegexiheit  des  Helden  um  so 
drastischer  £ur  Anschauung  bringen  kann,  je  banaler  er 
das  Milieu  gestaltet,  in  welchem  der  Held  agiert.  So  be- 
wirken ideell©  und  technische  Momente,  dass  bei  Chaucer 
die  aufsteigende  Handlung  am  eingehendsten  dargestellt 
wird,  statt  wie  bei  Boccaccio  die  absinkende.  Im  letzten 
Grunde  entwickelt  sich  aber  die  Unidichtung  in  organischer 
Art  aus  der  Stimmung  des  Dichters. 

Dass  die  absinkende  Handlung  bei  Chaucer  verküm- 
mert, wurde  theiiweise  mit  dem  Mitleid  für  den  Helden,  das 
den  Spott  tür  ihn  mildert,  bereits  begründet.  Dazu  tritt  noch 
der  Umstand,  dass  der  trübe  Elrust,  der  über  dieser  ganzen 
Phase  wolkenschwer  lastet,  selbst  die  Zunge  des  seichten 
Witzbolds  Pandarua  zügelt  und  dass  deissen  geschäftige 
Rührigkeit  obendrein  durch  die  übermächtige  Situation  zur 
Thatenlosigkeit  niedergezwungen  wird.  Am  Schluss  erst 
kommt  der  iiumoriatische  Standpunkt  des  Dichters  —  fast 
commentatorisch  wie  die  doctrina  liinter  der  fabula  —  in 
apotheosenbafter  Einkleidung  wieder  zu  kräftigem  Ausdruck. 

Es  steht  noch  in  Frage,  ob  die  Charakteristik  der 
Heldin  durch  die  Stimmung  des  Dichters  beeinfiusst  worden 
ist.  Thatsächlich  zeiclmet  sich  Chaucers  Cressida  vor  ihrem 
Vorbilde  durch  gröJiere  Zurückhaltung  aus,  sowohl  Troilus 
wie  Diomed  gegenüber.  Man  hat  dies  als  nationalen  Ziig, 
als  Germanisieruug  der  heiJibUifcigeu  Italienerin  zur  keusche- 
ren Engländerin  gedeutet.  Ich  glaube,  mit  Unrecht.  Oerade 
Chaucer  steht  doch  sonst  über  dem  Verdachte  einer  „Ver- 
keuschung"  seiner  Liebhaberinnen,  Meiner  Meinung  nach  lie, 
dieser  Charakteränderung  eine  artistische  Absicht  zugrunde 
erflossen  aus  des  Dichters  hiunoristiaoher  Umwertung  der 
Fabel.  Die  Eroberung  der  Geliebten  muss  ja  schwieriger  wer- 
den als  bei  Boccaccio,  lun  dem  passiv-humoristischen  Platonis- 
mos  des  Liebhabers  und  der  activ-humoristischen  Geschäftig- 
keit des  Vertrauten  genügend  Gelegenheit  zur  Entfaltitug  zu 
geben.  Dass  sich  Cressida  später  auch  Diomed  gegenüber 
schwieriger  g^bt  als  bei  Boccaccio,  ist  im  Sinne  der  ein- 
heitlichen Charakteraeichnung  nur  eine  Folge  jener  Folge. 

Mit  der  Urngfstaltung  der  Handhing  imd  Charaktere, 
geht  die  Änderung  am  Stil  der  Darstelhmg  Hand  in  Hand. 
Er  ist  nicht  mehr  pathetisch-einheitlich  wie  bei  Boccaccio, 
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sondern  buntfarbig  bei  vorschlagend em  realistischen  Gnind- 
ton.  Der  Humor  entwickelt  sich  eben  nur  auf  festem  SchoUen- 
bodeu,  nicht  in  einem  ätherischen  Wölkenkuckucksheim.  Wo 
sich  pathetische  Enclaven  in  der  Dichtung  finden,  da  ist  das 
Pathos  nicht  objectiv,  sondern  subjectiv,  niclit  Selbst^zweck, 
sondern  Mittel  zum  Zweck.  Vorwiegend  ist  Troilus  sein 
zeitweiser  Träger,  doch  umaeimt  es  der  Dichter  ironisch,  um 
dadurch  die  Figur  zu  charakterisieren.  So  laufen  denn  auch 
im  Stil,  wie  bei  Handlung  und  Figuren,  alle  Impulse  zu  den 
Andeningen  an  der  Vorlage  einzig  und  letztlich  aus  der  Stim- 
mung des  Dichters,  die  infolge  ihrer  Opposition  gegen  die  Idee 
der  Ge.Mchichte  trotz  der  Unverändertheit  der  äußeren  Fabel 
eine  dem  Effect  nach  conträre  Neudichtnng  geschaffen  hat. 


Wie  für  Chaucer  lässt  uns  auch  für  Shaks||ie.r€*  die 
Biographie  im  Stich  bei  der  Feststellung  der  Stimmung, 
in  welcher  der  Dichter  an  sein  Werk  gegangen  ist.  Da  aber 
wahrhaftes  poetisches  Schaffen  ohne  Stimmung  des  Dichters 
unmöglich  ist,  darf  aus  dem  Werk  auf  den  Schöpfer  ge- 
schlossen werden.  Da  weiters  „Troilus  and  Cressida"  seiner 
Stimmung  nach  auf  das  deutlichste  präcisiert  ist,  ftillt  dieser 
RückschlusB  leicht.  Da  endlich  diese  Stimmung  gegen  die 
Stimmung  der  stofnichen  Quelle  —  hier  we-sentlich  Chaucers 
Epos  —  dem  Drama  aufgedrungen  ist,  so  erhebt  sich  die 
Glaubwürdigkeit  des  Hückaclilusaes  bis  zur  Sicherheit.  Über- 
dies bildet  das  Drama  ein  Glied  in  der  festgefügten  Kette 
von  des  Dichters  Entwicklung,  die  uns  Shakspere  in  seiner 
sattsam  bekannten  verdüsterten  Periode  zeigt. 

Hat  Boccaccio  der  thränenreich-sentimentale  Troilus 
angezogen,  Chaucer  der  zaghaft -verliebte,  unfreiwillig- 
komische Troilus,  so  Shakspere  der  ehrliche  Held  im-  bittern 
Leid,  das  ihm  die  abgefeimte  Coquettc  mit  ihrem  infamen 
Treubruch  angethan,  an  dem  der  vorwurfslos  Betrogene 
heroisch  zugrunde  geht.  Shaksperes  Troilus  ist  der  ethische 
Idealist,  der  seiner  verderbten  Geliebten  zum  Opfer  fällt  — 
nicht  durch  die  Schwäche,  sondern  die  Stärke  seines  Wesens. 
In  dieser  gemeinen  Welt  sind  Pandarus  und  Thersites  die 
Scharfäugigen,  weil  sie  die  Gemeinsten,  sind  Troilus  und 
Hector  die  Blinden,  weil  sie  die  Anständigen  sind.  Ihre 
Blindheit  ist  ihr  Vorzug,    ihr   Fall    wirkt   nicht    mitleids- 
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wert  oder  gar  halb  lächerlich,  sondern  erschütternd,  denn 
er  bietet  das  Schauspiel  vom  nothwendigen  Untergang  der 
Guten  inmitten  dar  Schlechten.  Das  Drama  ist  satirisch. 

Aua  dieser  Stimmung  des  Dichters  erklärt  es  sich,   dass 
Shakspere  mit   dem  An-   und   Fortspinnen    der  Liebe    von 
Troilaa  zu  Oressida   nichts  hat  anfangen  können.    Erst  die 
schattige  Seite  des  Verhältniases   vermochte   ihn    zu    inte- 
ressieren,   weil   er  erst    hier   seine    damalige  Ansicht    von 
Leben  und  Liebe  in  den  Grenzen    des  StoflFes  hat  zu  con- 
creter  Anschauung  bringen,  erst  hier  seiner  Stimmung  Aus- 
di-uck  verleihen  können.  Darum  verarbeitet  er  seinen  S  t  o  f  f 
erst  vom  Höhepunkte  ab  in  zusammenhängender  Art.  Was 
er  früher  gibt  —  nur  zwei  Scenen,  in  denen  bezeichnender- 
weise   das   Liebespaar   nie    zugleich   auf  der  Bühne    steht, 
sondern  abwechselnd    erst   Troilus,    dann    Cressida  — ,  das 
sind  bloü  Charakterisieningen,  nicht  Actionen.  In  der  einen 
Scene   lernen  wir  Troilus  ehrlich  verliebt,  in   der  zweiten 
Cressida  unehrlich-Iiebehid  kennen. 

Die  natürliche  Folge  dieser  Stoifentlastung  war,  dass 
Shakspere  als  erster  die  neuerliche  Verbinduiig  der  Troüus- 
fabel  mit  der  trojanischen  Sage  vollzog,  aus  welcher  jene 
seinerzeit  episodisch  herausgewachsen  war.  Hat  also  die  sati- 
rische Behandlung  der  Troilus-Sage  einerseits  negativ  Baum 
geschaffen  für  die  Einführung  neuer  stofflicher  Elemente,  so 
wii'kt  die  Gemüthsverfassung  des  Dichters  andererseits  auch 
positiv,  indem  er  die  trojanische  Sage  in  seinem  Drama  in 
so  eigenartiger  "Weise  wieder  aufleben  läset :  er  schafft  dem 
erotischen  Thema  ^Troilus-Cressida"  ein  heroisches  Thema 
„Hector-Achül"  als  Seitenstück  im  gemeinsamen  Milieu, 
welches  so  in  seiner  durchgängigen  Verworfenheit  die  sati- 
rischen Absichten  des  verbitterten  Dichters  auf  breitester 
Basis  überwältigend  zum  Ausdrucke  bringt.  Die  Eiufugimg 
wie  die  Durchführung  der  trojanischen  Sage  begründet 
sich  also  negativ  und  positiv  aus  der  Stimmung  des  Dichter«. 

Für  die  Troüus-Fabel  im  besonderen  hat  die  satirische 
Behandlung  nun  nicht  nur  negative  Folgen  gehabt,  wie  den 
fast  völligen  Verlust  der  ansteigenden  Handlung,  sondern  sie 
hat  auch  in  der  absinkenden  charakteristische  Veränderungen 
erzeugt.  Der  Schwerpunkt  der  Darstellung  ist  hier  von 
der  ersten  Phase  in  die  zweite  gerückt:  nicht  die  Sehnsucht 
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des  vereineamten  Liebhabers  nach  der  fernen  Geliebten 
konnte  den  satirischen  Shakspere  reizen,  wie  dies  den 
sentimentalen  Boccaccio  gereizt  hat,  sondern  der  Betrug 
Cressidas  nnd  dessen  Entdeckung  durch  TroiJus  inusste  den 
kräftigeren  Dichter  zu  scharf-accentuierter  Darstellung  ver- 
locken. Von  der  Niedertracht  des  Weibes  sollte  sich  die 
Hoheit  des  Mannes  mächtig  abheben  und  seine  Leidenschaft 
im  herzbrechenden  Stadium  soUte  nach  den  vergrößernden 
Vordergrund    des   düsteren  Weltgemähles   gerückt   werden. 

Ebenso  organisch  wie  die  Handlung  entwickelt  sich  die 
Charakteristik  der  Hauptfiguren  aus  der  örundstimmvmg 
des  Dichters.  Troilus  wurde  gehoben:  der  sensitive  Jüngling 
zum  leidenschaftlichen  Manne,  der  malheurÖHe  Pechvogel 
zum  unglücklichen  Märtyrer.  Cressida  wurde  gedrückt:  die 
reguläre,  im  Grunde  anständige,  in  der  Leidenechaft  schwache, 
in  hilfloser  Verlassenheit  haltlose,  doch  bei  ihrem  char- 
manten Leichtsinn  mehr  bedauerliche  als  verwerfliche,  diese 
überhaupt  nicht  allzu  ernst  zu  nehmende  junge  Dame  wurde 
von  Shakspere  schrittweise  aus  der  berechnenden  Coquette 
am  Anfange,  zur  phrasenhaften  Comödiantin  in  der  Mitte, 
zur  männersüchtigen  Dirne  am  Ende,  indem  sich  ihre  ver- 
derbten Instincte  im  Verlaufe  der  Handlung  in  immer  schmach- 
volleren Thaten  ausleben.  Darum  wurde  auch  die  Witwe  zum 
Mädchen.  Nicht  minder  tiefgreifend  ist  die  Veränderung,  die 
sich  mit  Pandaru«  vollzogen  hat.  Er  ist  bis  zum  zahnlosen 
Kahlkopf  gealtert  und  hat  dabei  auch  seinen  Humor  ver- 
loren. So  ist  er  nur  mehr  der  gemeine  Kuppler,  der  sich 
unnütz  macht,  weil  er  sich  aus  dem  überflüssig  gewordenen 
Helferslielfer  zum  geilen  Zuschauer  gewandelt  hat.  Sogar 
aein  Witz  ist  3tumi)f  geworden,  denn  statt  gutmüthigen 
Spottes  fülirt  er  nur  lüsterne  Zoten  im  Munde,  Die  organische 
Gestalt  von  früher  ist  zu  einer  decorativen  Figur  geworden. 

Die  Art  der  Darstellung  endlich  —  nunmehr  im 
knappen,  dramatischen  Rahmen  —  schillert  mit  Shakspere- 
acher  Souveränität  in  allen  Farben.  Schon  die  Mischung  von 
erotischen  nnd  heroischen  Elementen  erfordert  dies.  Befördert 
wird  solche  StiUosigkeit  noch  durch  die  satirische  Tendenz: 
echtes  und  falsches  Pathos  wechselt  mit  zartem  oder  grobem 
Kealisraus.  Alle  Register  müssen  aufgezogen  werden,  um 
dieses   culturelle  Potpourri   zu  Gehör  bringen   zu   können. 
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,-  Ein  Moment  ist  aber  besonders  herauszuheben  :  Shak~ 
ipere  will  mit  möglichster  Kraft  auf  sein  Publicum  los- 
hacken. Da  er  allüberall  die  dominierende  Schlechtigkeit 
im  Leben  neben  dem  sporadisch  Guten,  das  darin  zugrunde 
geben  muss,  in  überzeugender  MaHsenhaf^igkeit  aufweisen 
will,  so  hat  er  gegen  eine  Überfülle  von  Stoff  —  Situa- 
tionen und  Figuren  —  anzukämpfen.  Dies  schließt  ilim 
eine  sozusagen  reguläre  Darstellung  seines  übenjuellendeu 
Stofifes  aus.  Er  kann  gewissermaßen  nur  Stichproben  aus 
der  Riesenhand luug  geben.  Die  Darstellung  hat  —  nach 
ihrer  facten-bringenden  Seite  liin  besehen  —  etwas  Sprung- 
haftes, sie  ist  mehr  andeutend  als  ausführend.  Doch  nicht 
nur  negativ  wirkt  dieser  satirische  UeiÜhunger  nach  An- 
häufimg von  „documeiita  humaiues".  Auch  positiv.  Shakspere 
steigert  die  lyrische  Eindrücklichkeit  dieser  seiner  Dich- 
tung —  wie  die  volksthiuuliche  Baliade  —  dadurch,  dasa 
er  nur  Hauptmomente  lieraxisgreift,  Zwischenglieder  fallen 
lässt  und  so  die  Phantasie  des  Zuschauers  (oder  wie  wir 
jetzt  leider  «agen  müssen:  des  Lesers)  in  Aufregung  ver- 
setzt, zur  Füllung  der  Lücken,  also  zu  verlebendigender 
Mitachöpfung  zwingt.  Er  schlägt  nur  den  Ton  an,  der  in  der 
Brust  des  Hörers  weiterkliugt.  So  verkürzt  er  da«  Epische 
zu  Gunsten  des  Lyrischen  im  Drama  und  bietet  stimmongs- 
vuUe  Momentbilder  —  in  dieser  Art  nach  der  jüngsten,  un- 
serer „modemeu"  Dramentechuik  genial  vorgreifend. 


in.  Die  Kunstformen. 

Grillparzer  sagt;  Li  jedem  Dichter  ist  ein  Denker  und  ein 
Künstler.  Die  Arbeit  unserer  drei  Dichter  als  Denker  wurde 
im  bisherigen  Bkizziert.  Es  soll  nun  ihre  künstlerische  Arbeit 
und  zwar  speciell  in  Hinblick  auf  die  technischen  Kunstformen 
untersucht  werden,  um  flen  Zusammenhang  zwischen  dem 
Denker  und  Künstler  im  Dichter  aufzudecken.  Auf  die 
Frage  nach  dem  „was"  folgt  nun  die  Frage  nach  dem  „wie**. 

Der  Denker  schafft  Ideen,  der  Künstler  prägt  diese 
Ideen  in  Formen.  Die  poetischen  Formen  sind  —  im  Sinne 
der  Dichtung  —  von  zweierlei  Art;  individuell  und  gene- 
rell. .Jede  Dichtung  hat  ihre  eigene  Composition,  d.  h.  ihre 
eigene  geistige  GHedeniug  imd  damit  ihre  eigenen  geistigen 
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Formen.  Diese  sind  nicht  sichtbar,  aber  fühlbar,  und  sie 
bestehen  nur  mit.  der  einen  Dichtung  allein  u.  zw.  mit  dieser 
Dichtung  an  sich,  gleichgiltig,  welcher  poetischen  Gattung 
dieselbe  angehört.  Es  sind  die  individuelleu  Formen.  Die 
generellen  Formen  sind  die  der  poetischen  Gattung.  Sie 
kommen  der  einzelnen  Dichtung  nur  zu  in  Hinblick  auf 
deren  Angehürigkeit  zu  einer  Gattung  und  sie  haben  — 
abgesehen  von  der  einzelnen  Dichtung,  in  der  sie  zu  con- 
cretem  Ausdruck  gelangen  —  eine  absjtracte  Existenz  und 
•somit  auch  abstraete  Qualitäten.  Sie  sind  äuUerlich  sichtbar, 
innerlich  schätzbar.  Ihre  Bestimmung  und  Bewertiuig  kann 
objectiv  und  absolut  erfolgen.  Nach  ihren  Qualitäten  lässt 
sich  also  die  gattungsmäÜige  Qualität  der  Einzeldichtung 
bemessen.  Die  individuelleu  Kunstibrmen  cliarakterisieren 
demnach  das  Werk  als  Dichtung  im  allgemeinen,  die  ge- 
nerellen Kuiiötlbnnen  bewerten  es  als  Dichtungsart  im  be- 
sonderen. Der  Vergleicli  zweier  oder  mehrerer  Dichtungen 
hinsichtlich  ihrer  individuellfMiKunsttbrmeu  kann  folglich  nur 
relativen  Wert  besitzen,  während  der  Vergleich  ihrer  gene- 
rellen Kunstformen  absoluten  Wert  in  Anspruch  neliraen  darf. 
Vorerst  sollen  die  individuellen  Kunstformen  unserer 
drei  Dichtungen  betrachtet  werden.  Weil  hier  in  Bezug  auf 
die  stoffliche  Basis  sozusagen  nur  von  einer  Dichtung 
gesprochen  werden  kann  und  zwar  von  drei  geistig  ver- 
schiedenen Versionen  derselben  Dichtung,  infolge  der  ver- 
schiedenen geistigen  Disposition,  der  Stimmung  der  drei 
Dichter,  ao  ergibt  sich  der  intei-essante  Fall,  dass  der  Ver- 
gleich der  individuellen  Kunstformen  hier  nicht  nur  zur 
sachlichen  Charakteristik  der  Dichtungen,  «ondern  auch  zur 
persönlichen  der  Dichter  fiihren  wird.  Darauf  wird  die  Be- 
trachtung der  generellen  Kunstformen  folgen.  Weil  die  vor- 
liegende Arbeit  auf  das  Epos  gerichtet  ist,  wird  sich  die 
Untersuchung  hiehei  auf  „Filostrato**  luid  „Troylue  and 
Cryaeyde"  beschränken  müsaen. 


A,  Die  individuellen  Kunstformen. 

Es  sind  dies  die  Formen  der  Compositiou,  also  der 
geistigen  Gliederung  der  Dichtung.  Nnturgemäß  können 
die  einzelnen  geistigen  Glieder  bloß  hinsichtlich  ihrer  Länge 


formal  gefasst  werden.  In  dieser  primitiven  Eigensoh 
spiegelt  sich  ihre  Wirkung  auf  den  Leser  oder  Hörer,  denn 
man  ersieht  daraus^  dasa  der  Leser  oder  Ilörer  länger  oder 
kürzer  unter  dem  Eindruck  des  speciellen  Composifcions- 
theiles  gehalten  wird,  dass  dieser  also  stärker  oder  schwächer 
auf  jenen  wirkt. 

Bei  der  näheren  künstlerischen  Beziehung,  die  zairischen 
Boccaccio  und  Chaucer  —  schon  hinsichtlich  des  gattangs- 
mäÜigen  Charakters  ihrer  Dichtungen  —  herrscht,  und  bei 
dem  großen  Abstände  Shaksperes  wird  es  vortheilhaft  sein, 
erst  die  Parallele  der  Epiker  durchzutuliren,  um  hintennach 
den  Dramatiker  zu  ihnen  in  Gegensatz  zu  stellen. 


1.  Boccaccio  xind  Chaucer. 

Dass  Chaucers  „Troyhis  and  Cryseyde'*  äuiJerhch  l>e- 
traohlet  nur  eine  Umdichtmig  von  Boccaccios  „Filostrato" 
ist  —  oft  in  genauer  Übereinstimmung  des  Sinnes,  manch- 
mal sogar  bis  zu  wörtlicher  Übereinstimmung  im  Texte, 
selbst  in  den  ßeimwörtern  — ,  dass  ferner  der  Vera  der- 
selbe geblieben  und  die  Strophe  nur  geringe  Veränderungen 
aufweist  (von  abababcc  zu  ababbcc),  erleichtert  das 
Vergleichen,  denn  bei  so  starker  äuÜerer  Ähnlichkeit  müssen 
auch  die  geringsten  Abweichungen  als  symptomatisch  ge- 
fasst werden. 

Schon  im  Gröbsten  ist  der  Unterschied  sehr  stark,  in 
Hinblick  auf  die  Gesammt länge  der  beiden  Werke:  Fil. 
hat  5512  Zeilen,  Tr.  8057  Zeilen,  was  das  Verhältnis  von 
1:— IV*  ergibt.') 

Chaucers  Umdiclitimg  ist  also  fast  um  die  Hälfte  länger 
gerathen,  als  das  Original.  Ja  eigentlich  um  mehr,  denn  die 
äußerlich  präcisen  Zahlen  geben  kein  ganz  correctea  Büd, 
weil  der  achtzeiligen  italienischen  Strophe  die  siebenzeilige 
englische  gegenübersteht  und  oft  Strophe  gegen  Strophe 
zu  setzen  wäre.  Diese  Vorsicht  entfallt  freilich  für  die  vielen 
neugedichteten  Strophen,  sowie  für  die  alten  Strophen- 
bündel, da  ja  im  italienischen  wie  im  englischen  Siunes- 
Enjambement  zwischen   den  Strophen  eintritt.    Darum  ist 

')  Kleinere  Bnichtheile  werden  nur  allgemein  ausgedrückt:  po- 
sitive durch  (-f),  negative  durch  (— ).  Es  bedeutet  also  +!'/•  etwas 
mehr,  —1'/*  etwas  weniger  als  1'/«. 


1 
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auch  im  weiteren,  die  Vers-Zählung  statt  der  Strophen- 
Zählung  als  die  im  allgemeinen  richtigere  beibehalten 
worden.  Die  obigen  Zahlen  gelten  unter  der  gebotenen 
Einischränkung,  dass  die  unorganischen  Stellen  der  Dich- 
tungen {Proemia  und  Epiloge),  und  zwar  in  Filostrato  24, 
in  Troilus  27  Strophen  ausgeschieden  sind,') 

Es  fragt  sich  nun  nach  der  obersten  geistigen  Gliede- 
rung. Da  der  stoffliche  Archetypus  sich  in  beiden  Dich- 
tungen rein  erhalten  hat,  so  ist  die  Abtheilung  leicht.  Eine 
Liebesgeschichte,  die  von  Anfang  bis  Schluss  chronologisch 
vorgetragen  wird,  zerfällt  naturgemäß  in  zwei  Haupttheile^ 
wovon  der  erste  bis  zum  ersten  Ziel,  der  Vereinigung  der 
Liebenden  reicht,  der  zweite  bis  zur  völligen  Auflösung  des 
Liebesbuudes. 

In  Fil.  hat  I  2288,   II  3224  Zeüen 
„    Tr.     „I  4543,   U  3614       „ 

Es  verhält  sich  also: 

in  Fil.:    I:n  =  l      :  1«/* 
„    Tr.:  =lVs:l 

Der  sentimentale  Boccaccio  urgiert  also  die  schattige 
Seite  seiner  Erzählung,  der  humoristische  Chaucer  die 
sonnige. 

Vergleicht  man  die  Dichter  in  den  Haupttheileu  ihrer 
Dichtungen,  so  verhält  sich: 

in   I:   Fü. :  Tr.  =  2288  :  4643  —  1 :     2 
„II:  =  3224:  3614  =  l;-j-l 

Die  Erweiterung  des  italienischen  Originals  erfolgt  also 
fast  mu"  in  der  ersten  Hälfte,  die  sich  bei  Chaucer  an  Um- 
fang verdoppelt  hat,  während  die  zweite  Hälfte  kaum 
merklich  angewachsen  ist.  In  beiden  Fällen  erklären  sich 
die  Erscheinungen  aus  der  Stimmung  des  Dichters. 

Innerhalb  dieser  beiden  Haupttheile  ergeben  sich  Unter- 
theilungen  organischer  Art.  So  zerfallt  der  erste  Haupt- 
theil  in  die  Exposition  (worin  der  Dichter  die  orien- 
tierende Einleitung  fiir  die  Handlung  knapp  skizziert),  in 
das   erregende   Moment  (worin   der   erste  Anstoü  zm* 


')  In  Filostrato  entfallen  (nach  der  Mailänder  Ausgabe):  I  1— ti, 
m  1-2,  IV  23—25,  VIII  29—88,  EX  1—8;  iu  TroUus  entfallen  (nach 
der  Aldine  Edition):  I  1-  8,  n  1-7,  m  1-7,  V  264-268. 
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Handlung  sich  aVispielt),  in  die  Verwicklnng  (worin  sioh 
die  Handlung  in  ansteigender  Bewegung  bis  vor  ihr  ersteii 
Ergebnis  fortspinnt),  in  den  Höhepunkt  (worin  dieses 
Ergebnis  erreicht  wird).  Und  es  zerflällt  der  zweite  Haupte 
theil  in  die  Entwicklung  (worin  sich  die  Handlung  in 
absinkender  Bewegung  bis  vor  das  Sohlussergebnis  ab- 
spinnt), in  die  Lösung  (worin  dieses  Sohlussergebnis  er- 
reicht wird). 

Von  unserer  Liebesgeschichte  lernen  vnr  in  der  Ex- 
position die  Liebenden  kennen,  sehen  wir  im  erregen 
den  Moment,  wie  sich  der  Held  in  die  Heldin  verliebt/ 
in  der  Verwicklung,  wie  sich  das  Paar  schrittweise  nähert, 
im  Höhepunkt,  wie  sie  sieh  im  Liebesglück  finden,  in 
der  Entwicklung,  wie  sie  voneinander  scheiden  und  sioh 
verlieren,  in  der  Lösung,  wie  sie  zugrunde  gehen. 

Die  Länge  dieser  sechs  organischen  Comi)ositionsglieder 
drückt  sich  in  Zeilenziflem  folgendermaßen  aus,  u.  zw.  fiir: 

Exp.  err,  M.  Verw.    Höhep.    Entw.      Lg. 
in  Fil.    72       336        1288         B"J2       28l()       408  ^  5512 
„    Tr.    77       413        2709        1344       3115       399^8067 

Die  Exposition  ist  also  bei  beiden  Dichtem  sehr  knapp 
gehalten :  sie  eilen  rasch  in  medias  res.  Gleich  gedrungen 
ist  auch  die  Lösimg:  sie  fassen  am  Schluss  die  Kata8tro]ihe 
kraftvoll  zusammen.  Die  Ausführung  des  erregenden  Moments 
geräth  bei  Chaucer  breiter:  Boccaccio  hat  da  mehr  factisch- 
fabulistisches  Interesse,  Chaucer  aber  zeichnet  bereits  hier  ins 
Charakteristisch-PsychologiBche  detaillierter  aus  —  behufs 
humoristischer  Wirkung. 

Stark  sind  die  unterschiede  in  den  wichtigen  Mittelpartien. 

Verwicklxmg  und  Höhe]junkt  zusammen  sind  bei  Boc- 
caccio knapp,  bei  Chaucer  breit.   Es  verhält  sich  darin: 

Fil. :  Tr.  =  1880 :  4053  =  1 :  2Ve 

Im  Vergleich  damit  ist  die  Entwicklung  bei  Boccaccio 
breit,  bei  Chaucer  knapp.  Es  verhält  sich  nämlich: 

bei  Bocc:  (Verw.+Hp.) :  Entw.  =  1880  :  2816  =      1      :  1 '/, 
„    Gh.:  =4053:3116  =  — IVa:  1 

Vergleicht  man  die  einzelnen  Theile  der  beiden  Dich- 
tungen miteinander,  so  verhält  sich: 


^ 
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1.  in  der  Exp.:       Fil. :  Tr.  =  l  :  -f  1 

2.  im  err.  M. :  =1:      l'/i 
b.  in  der  Verw.:                   ^=  1 :     2Vio 
4.  im  Hp.:                             =1:      2»/» 
B.  in  der  Entw.:                   =1:      l'/a 
6.    „      ,     Lg.:  =1:-1 

Es  zeigt  öich  also  bei  Truilue,  der  im  ganzen  uni  die 
Hälfte  länger  geratlien  ist  als  Filostrato,  diesem  gegenüber 
ein  Anschwellen  vom  Beginn  bis  zum  Höhepunkt,  ein 
Abschwellen  von  hier  ab  gegen  das  Ende  hin. 

Somit  ergeben  sich  fast  keine  Veränderungen  an  jenen 
Partien,  die  vorwiegend  fabulistiach  gehalten  sind,  wo  das 
Interesse  am  bloß  Thatsächli(;hen  hängt,  also  an  Exposition, 
erregendem  Mojuent  und  Lösung.  Wo  sich  aber  die  Hand- 
lung psychologisch  verinnerlicht,  HtnUen  sich  die  groÜeu 
Unterschiede  ein:  Boccaccio  strebt  nach  elegischen  Stimmuiigs- 
eflfecten,  Chaucer  nach  humoristischer  Charakteristik  und  Si- 
tuation. Dai'ura  erweitert  dieser  die  Phasen  der  ]>ositiven 
Handlung,  besonders  den  Höhepunkt,  jener  die  Phase  der 
negativen  Handlung,  die  Entwicklung.  Die  Ausbildung  der 
einzelnen  Compoaitionsgiieder  wird  demnach  durch  die 
Stimmung  des  Dichters  geregelt. 

Dieser  Process  lässt  sich  bis  in  weitere  Details  hinein 
veirfolgen. 

1.  Die  Exposition, 

Die  Exposition  zeigt  keine  Gliederung. 

2.  Das  erregende  Moment. 
Das   erregende  Moment   sondert   sich  in    zwei  Theile: 

1.  Troilus  sieht  bei  der  Palladiumst'eier  die  schöne  Cressida 
luid  verliebt  sich  in  sie. 

2.  Er   will   aber   die   entflammte  Leidenschaft   in   sich   er- 
sticken. 

Der  erste  Theil  bringt  also  das  factische  Ereignis,  der 
zweite  dessen  psychologische  Wirkung;  dem  humoristischen 
Dichter  liegt  die  Ausführung  des  ersteren,    dem  sentimen- 
talen das  Ausmalen  der  letzteren  näher.   Es  urofasst; 
der  erste  Theil :   bei  Bocc.  120  Zeilen 

n     Ch.         182        , 
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der  zweit©  Theil: 


bei  Bocc,  216  Zeilen 
Ch.       231      „ 


n 


Es  verhält  sich  demnach: 

in  I:    Fil.:Tr.  =  l:-f-l«/3 
in  11:  =l:-j-l 

In  der  Darstellmig  des  humoristisch  dankbaren  Moments 
hält  sich  Chaucer  breiter  als  Boccaccio,  der  hingegen  den 
seiner  Tendenz  entgegenkommenden  Theil  relativ  breiter 
ausfiihrt. 

3.  Die  Verwicklung. 

Sie  gliedert  sich  bei  Boccaccio  in  vier  Theile: 

1.  Troilus  gesteht  die  Liebe  dem  Pandarus,  der  den  Resi- ' 
gnierten  zur  Bethätigung  seiner  Leidenschaft  auffordert 
und  ihm  die  Geliebte  zu  gewinnen  verspricht  (264  Zeilen). 

2.  Pandarus  vei*ständigt  Cresaida  von  des  Troüua  Liebe;  die 
Wirkung  dieser  Mittheilung  auf  die  Liebenden  (4r>8  Zeilen). 

3.  Pandarus  leitet  einen  Briefwechsel  zwischen  den  Lie- 
benden ein  (384  Zeilen). 

4.  Pandaxus  erreicht  von  Cressida  die  Zustimmung,  dass 
sie  Troilus  in  ihrem  Hause  eine  intime  Zusammenkanfb 
gewähre  (232  Zeilen). 

Auch  Chaucer  gliedert  die  Verwicklung  in  vier  Theile, 
folgt  jedoch  seinem  Vorbild  nur  in  den  ersten  drei  Theilen, 
u.  zw.  umfaast  bei  ilim 

der  erste     Theil  546  Zeilen 
„     zweite      „      924       „ 
„     dritte       „      378       „ 

Vergleicht  man  die  beiden  Dichtungen  in  den  Längen 
dieser  ersten  drei  Theile  ilirer  gemeinsam  geführten  Ent- 
wicklung, so  verhält  sich: 


im  ersten  Theil:  Fü. :  Tr.  =  1 
„    zweiten      „  =1 

_    dritten       „  =  1 


2  Vi  5 
2V« 
— l 


Der  erste  Theil  enthält  im  wesentlichen  ein  Charakter- 
bild von  Troilus  und  Pandarus,  der  zweite  ein  solches  von 
Cressida  und  die  Intrigue  des  Pandarus,  der  dritte  das 
Liebes -Werben  und  -Wehren  von  Held  und  Heldin.  Die 
ersten  beiden  Theile  bieten  also  dem  Humoristen  Chaucer 
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freien  Spielraum:  er  zeichnet  seine  drei  Hauptfiguren  viel 
individueller  als  Boccaccio,  er  braurht  fiir  diese  schärfer 
profilierten  Figuren  auch  ein  realistisches  Milieu,  das  er 
genreniäÜig  ausmalt,  er  wird  zu  psychologisch  feinerer 
Motivierung  seiner  geistig  complicierteren  Gestalten  ge- 
drängt —  und  fiir  all  dies  braucht  er  auch  äußerlich  mehr 
Raum  zur  Darstellung.  Darum  sind  die  beiden  ersten  Theile 
auch  mehr  als  doppelt  so  lang  als  bei  seinem  Vorbild. 
Anders  im  dritten  Theil,  der  —  lyrisch  im  Gehalt  —  dem 
sentimentalen  Boccaccio  breiter  geräth,  den  Chaucer 
knapper  hält. 

Im  vierten  Theil  der  Verwicklung  gehen  die  beiden 
Dichter  stofflich  auseinander.  Boccaccio  konnte  rasch  in 
medias  res  eilen.  Chaucer  brauchte  einen  Umweg:  die 
Charakteristik  seiner  Figuren  zwang  ihn  dazu,  Troilus  und 
Cressida  sind  noch  nicht  reif  fiir  ihr  natürliches  Liebesziel. 
Überdies  verlockte  Chaucer  seine  humoristische  Neigung 
zu  solchem  Umweg:  der  intriguierende  Pandarus  kannte 
noch  eine  köstliche  Situation  arrangieren.  So  leitet  denn 
der  Vertraute  eine  erste  Begegnung  des  Heldenj)aares  bei 
Deiphobus  ein^  bringt  sie  zustande  und  fUhrt  dabei  die 
Liebenden  bis  zum  ersten  flüchtigen  Kuaa.  Der  LTntergrund 
dieser  Hauptscene  wird  detailliert  in  genremäÜiger  Breite 
ausgemalt.  Das  kostet  dem  Dichter  viel  üaum.  Sein  vierter 
Theil  umfasat  861  Zeilen.    Es  verhält  sich  hierin: 

FU. :  Tr.  =  1 :  B^jt 


4.   D  e  r  H  5  h  e  p  u  n  k  t. 

Er  gliedert  sich  in  beiden  Dichtungen  in  zwei  Theile. 

Im  ersten  sehen  wir,  wie  die  Liebenden  endlich  un- 
gestört sich  finden  und  den  Kelch  der  Liebe  bis  zur  Neige 
leeren,  und  wie  hierauf  Troilus  seinem  Freunde  Pandaras 
herzinnigen  Dank  fiir  dessen  treugeschickte  Hilfe  sagt. 

Im  zweiten  wiederholt  sich  —  in  knapper  Fassung  — - 
die  liebes-nächtige  Hauptscene  des  ersten  Theiles,  worauf 
Troilus'  weiteres  Liebesglück  in  allgemeinen  Zügen  ge- 
schildert wird. 

In  diesen  beiden  Theilen  contrastieren  sich  die  Dichter 
wieder  in  höchst  bezeichnender  Art.  Es  umfasst: 
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in  Tr.   1162 
-      -       140 


der  erste   Thei!  in  Fil.     344  Zeilen 
„     zweite     «       ,      .       240 
„     erste 
„     srweite 

So  verhält  sich  denn : 

in  Fil.:     I:n=    344  :  240=  l'/s  :  1 
^   Tr.:  =1162:140=8     :1 

Man  sieht,  wie  Chaucer  den  zweiten,  weBenÜich  IjTi- 
schen  Theil  gegenüber  dem  ersten,  handlungssatteren  ver- 
achrumpfen  lässt,  während  Boccaccio  vergleichsweise  das 
umgekehrte  Vorgehen  einschlägt. 

Vergleicht  man  die  Dichtungen  direct,  so  verhält  sich : 

für    I:    Fü. :  Tr.  =  344  :  1162  =  1      :3'jf, 
„    H:  =240:    140=1«/4:1 

Chaucer  schwillt  die  Vorlage  in  I  riesig  auf  und  presst 
sie  in  TI  stark  zusammen.  Dort  dichtet  er  selbständig  in 
einem  genremäüig-detailLierten  Scenenbündel  die  Voraus- 
setzungen zur  Hauptacene,  der  ersten  Liebesnacht  mit  humo- 
ristischer Breite  hinzu,  während  Boccaccio  fast  direct  seinen 
Leser  in  diese  Hauptscene  hineinftihrt ;  hier  folgt  er  seiner 
Vorlage  Schritt  für  Schritt,  doch  in  hastender  Verkürzung.') 


6.  Die  Entwicklung. 
Sie  gliedert  sich  bei  Boccaccio  in  drei  Theüe. 


Der  erste  setzt  mit  dnr  drohenden  Ansliefening  der 
Heldin  an  die  Griechen  ein  und  schildeit  die  Wirkung  auf 
die  Liebenden,  endlich  deren  Abschied  mit  Treuschwur 
und  Cressidas  Versjjrechen,  am  zehnten  Tage  wiederzu- 
kehren. Im  zweiten  Theile  werden  die  Folgen  der  Trennung 
dargestellt:  erst  für  Troilus,  der  in  Schmerzen  der  Femen 
sehnsüchtig  harrt,  dann  für  Cresaida,  die  ihren  Schmerz 
bald  über  Diomeds  Liebeswerbeu  vergisst  und  ihren  Treu- 
schwur bricht.  Im  dritten  Tiieile  zeigen  sich  die  Folgen 
dieses  Umschlags  der  Verhältnisse  für  Troilus:  er  harrt 
vergebens  auf  die  Rückkehr  der  Geliebten,  ein  Traum  ver- 
kündigt  ihm    ilire  Treulosigkeit,    er    macht   in  seiner  Ver- 

1)  Außer  Rechnung  st«!it  hier  der  luiorganischo  allgemem-lyri- 
sciie  EpUog  ([FU. :  8,  Tr. ;  42  Zeilen). 


1 


—     239     — 


zweif lung  einen  Selbstmordversuch ;  dann  will  er  sich  durch 
einen  Brief  die  Ferne  wieder  gewinnen,  erhält  aber  keine 
Antwort  und  leidet, 

Chaucer  hat  sich  im  groüen  und  ganzen  hier  eng  au 
seine  Vorlage  angeschlossen,  so  dass  auch  in  Troilus  die- 
selbe Gliederung  herrscht.  Der  erste  Theil  bleibt  wesent- 
lich unverändert;  nur  dass  Troilus  seinen  Schmerz  vor  der 
Trennung  philosophisch  zu  bannen  versucht.  Im  zweiten 
Theile  entfällt  seine  aufkeimende  Eifersucht  und  wird 
Cressida  gehoben,  indem  sie  über  ihr  Verhalten  zu  Diomed 
Rene  empfindet.  Im  dritten  Theile  entfällt  filr  Troilus  der 
Selbstmordversuch;  später  wird  üim  sein  Brief  an  Cressida 
durch,  dieselbe  in  vieldeutiger  Kürze  beantwortet,  was  sein 
Leiden  nicht  vermindert. 

Die  wenigen  und  geringfilgigen  Abweichungen  ent- 
stammen dem  Bestreben,  die  Charakteristik  der  beiden 
Hauptfiguren  in  Einklang  zu  bringen  mit  den  Abbiegungen, 
die  früher  zu  bekannten  humoristischen  Zwecken  vor- 
genommen werden  mussten. 

Überblickt  man  die  drei  Theile  der  Entwicklung,  so 
zeigt  sich,  dass  sclirittweise  die  Stimmung  sich  verdüstert, 
um  besonders  im  dritten  Theile  zu  stark  lyrischem  Aus- 
drucke zu  gelangen,  und  dass  die  Handlung  in  immer  leb- 
hafterem Tempo  dem  Schlüsse  zueilt.  Dies  spiegelt  sich  auch 
in  den  Läugenverhältnissen  der  Theile  wieder.  Es  umfasst: 

in  Fil.:      I  1312  Zeilen 

n    840       „       (also  'ja  von  I) 
in    664      „      (  „      "/4     „   n) 

in  Tr. 


I  1673  Zeilen 
n  1099       „       (also  »/«  von  I) 

in   343     ,     (  „    Va    „  n) 

Vergleicht  man  die  beiden  Dichtungen  direct  miteinander, 

80  verhält  sich: 


in 


I 

n 
m 


Fil. :  Tr. 


=  l:l'/4 
=  1:1'/* 
=  2:1 


Die  Verschiebung  des  Volumens  zwischen  I  und  11  einerseits, 
in  andererseits  erklärt  sich  durch  die  humoristische  Stimmung 
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Cliaucers,  der  feinsinnig  hier  mit  dem  düsteren  Ernst  kein 
Spiel  treiben  will,  also  in  möglichster  Eile  über  die  ihm 
unergiebige  Phase  hinweghuöclit, 

6.  Die  Lösung. 

Sie  gliedert  sich   bei  beiden  Dichtem  in  zwei  Theile. 
Im  ersten  gewinnt  Troilus   die  Beweise  und  Überzeu- 
gung  von   der    Treulosigkeit   seiner  Geliebten,    im    kurzen 
zweiten    tritt    ü\r    ihn   die    Katastrophe   des   verzweifelten 
Schlachtentodes  ein. 

Der  erste     Theil  umfasst  in  Fil. :  376  Verse 
zweite      „  „  „      „        32      „ 

erste         „  „         ^     Tr.:  308      „ 

zweite      „  „         ,      „        91 


n 

Vergleicht  man  die  Dichtungen  direct,  so  verhält  sich: 
filr    I:    Fü.  :Tr.  =  P/«  :  1 

TT.  

n 


H; 


=  1 


Im  düstersten  I  verkürzt  Chaucer  sehr  stark;  in  II 
wird  er  viel  breiter.  Am  Schlüsse  sucht  der  Dichter  seine 
humoristischen  Absichten  mit  niügltchster  Deutlichkeit  heraus- 
zustellen. Schlieilt  Boccaccio  naturgemäß  mit  dem  Tode  des 
Helden,  so  dichtet  Chaucer  noch  eine  Apotheose  des  Troilus 
hinzu:  der  Geist  unseres  Helden  lugt  aus  den  olympischen 
"Wolken  nieder  nach  der  kleinen  Erde,  wo  die  kleinen  Mensoh- 
lein  nicht  aufhören,  sich  ihre  kleinen  Leidenschaften  lächer- 
lich ernst  zu  nehmen ;  davor  ifit  der  Geist  Troilus  nunmehr 
bewahrt.  So  steigert  sieh  des  Dichters  humoristische  Laune 
von  früher  hier  am  Ende  zu  souverän-humorvoller  Philo- 
sophie. 

2.  Shakspere. 

Sein  Drama  „Troilus  and  Cressida"  zeigt  einen  sehr  un»' 
symmetrischen  Bau,  Schon  dass  zur  Haupthandlung  der 
Troilus-Qeschichte  eine  Nebenhandlung,  die  Hektor- Ge- 
schichte tritt,  erklärt  dies,  besonders  wenn  man  beachtet,  wie 
diese  (mit  184B  Zeilen)  jene  (mit  161B  Zeilen)  überwuchert. 
Isoliert  man  die  Hauptliandlung,  so  stellt  sich  die  Ausbildung 
ihrer  organischen  Compositionsglieder  äußerst  ungleichartig 
dar.  Etliche  dieser  Glieder  fehlen  vöUig :  so  das  erregende 
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Moment  und  die  Verwicklung.  Statt  einer  natürlichen  Ex- 
position, welche  den  allgemeinen  Zustand  vor  Eintritt  der 
Handlung  zu  zeichnen  hätte,  gibt  Öhakspere  eine  Art  von 
Exposition,  welche  den  Stand  der  Dinge  nach  dem  erregen- 
den Moment  und  vor  der  Verwicklung  verräth,  also  in 
medias  res  unmittelbar  hineinführt.  Dieser  erste  Abachnitt 
der  dargestellten  Handlimg  ist  sehr  massig  gerathen:  er 
umfaset  440  Zeilen,  also  ein  starkes  Viertel  vom  Ganzen. 
Doch  nicht  durch  fabulisfcische  Reichhaltigkeit  begründet 
sich  diese  Länge.  Die  Exposition  besteht  aus  zwei  völlig 
getrennten,  haudlimgsloseu  Genrebildern.  Das  erste  (I  t) 
ist  ein  Stimmungsbild  für  Troilus,  das  zweite  (I  j)  ein 
Charakterbild  für  Cressida.  Psychologische  Kleinmalerei  in 
eindrückliehem  Detail  delmt  also  diese  Bilder  zu  ihrer  ab- 
normen Breite.  Von  hier  aus  ein  weiter  Sprung  über  die 
fehlende  Entwicklung  hinweg  in  den  Höhepunkt  hinein. 
Er  ist  mit  392  Zeilen  scheinbar  stark  herausgearbeitet. 
Doch  von  seinen  zwei  Bildern  (HI  i,  a)  ist  das  erste  (172 
Zeilen)  für  die  Darstellung  der  eigentlichen  Handlung  nicht 
zu  rechnen.  Es  ist  wieder  ein  breites  Genrebild  von  niu" 
geistiger  Beziehung  zum  Thema  „Troilus  und  Cressida" : 
„Paris  und  Hellena-  werden  als  Seitenstück  zum  Helden- 
paar in  handlungsloser,  aber  scliarf  charakterisierender 
Causerie  vorgeführt.  Unmittelbar  darauf  das  Hauptbild, 
worin  sich  die  Liebenden  unter  Pandarus'  Vermittlung  zum 
erstenmal  treffen  und  zur  Liebesnacht  leidenschaftlich  zu- 
sammenfinden. Es  umfasst  220  Zeilen.  Mit  664  Zeilen  folgt 
die  Entwicklung.  Sie  theilt  sich  in  zwei,  mehrbildige 
Hälften:  erst  die  Trennung  der  Liebenden  durch  Cressidaa 
Auslieferung  unter  Treuschwitren  beim  Abschied  (393 
Zeilen),  dann  Cressidaa  Liebesverrath  mit  Diomed  und  des 
Troilua  schmerzvolle  Entdeckung  ihrer  Untreue  (261  Zeilen). 
SclüielJlich  die  Lösung  mit  129  Zeilen:  Troilus  stürmt  ge- 
brochenen Herzens  verzweifelt  in  den  sichern  Sehlachtentod. 
So  gelangen  von  der  eigentlichen  Handlung  nur  der  Höhe- 
punkt und  die  Entwicklung  zu  ausführlicher  DarsteUimg. 
Diese  Lregularität  hat  sich  aus  der  Stimmung  des 
Dichters  erklärt.  Als  pessimistischer  Satiriker  arbeitet  er 
bloß  jene  Theile  der  Fabel  heraus,  diu  ihm  seine  Auf- 
fassung vom  Leben   bestätigen.    Hier   ist   dies   der  rasche 
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Glückswechsel  im  Geschick  des  Helden,   der  unvenxiittelto 
Treubruch  der  Heldin. 

Zur   Composition   tritt   veracbärtend   die   Gruppierung 
der  Coiupoaitioustheile  hinzu. 

Die  Minderwertigkeit  der  Fabel  bis  aram  Höhepunkt 
gelangt  dadurch  zu  scliroffstem  Ausdruck,  dass  auf  die 
440  Zeilen  der  eingänglichen  Exposition  1024  Zeilen  un- 
unterbrochener Nebenhandlung  folgen :  man  vergi.sst  fast 
auf  das  Hauptthema.  Nun  aber  setzt  der  Mitteltheil  dea 
Brama.s  mit  dem  Höhepunkt  und  den  entscheidenden  Par- 
tien der  Entwicklung  der  Haupthandlimg  mächtig  ein.  Es 
sind  833  Zeilen,  die  von  nur  290  Zeilen  der  Nebenhandlung 
kurz  unterbrochen  werden.  Solche  Massierung  der  Haupt- 
handlung lä.s3t  diese  hier  umso  kräftiger  wirken.  Im  dritten 
Tlieil  des  Dramas  stellt  sich  dann  öfterer  "Wechsel  zwischen 
Partien  der  Haupt-  imd  Nebenhandlung  ein,  was  schließlich 
im  vierten  Theil  zu  einer  gemeinsam  geflihrten  Löaung 
überleitet. 

So  ist  denn  auch  die  Gruppiening  der  Compositions- 
theüe  aus  der  Tendenz  und  hiemit  aus  der  Stimmung  dea 
Dichters  erwachsen. 


B.  Die  generellen  Kunstförmen. 

Es  sind  dies  die  Kunstformen  der  jeweiligen  poetischen 
Gattung,  in  welcher  die  Dichtung  gestaltet  worden  iat. 
Demgemäi3  handelt  es  sich  für  pFiiostrato''  und  „Troylus  and 
Cryseyde",  welche  g' meinaam  betrachtet  werden  sollen,  um 
die  specifisch  epischen  Kunstformeu.  Dir  Wesen  bindet  sie 
zwar  an  die  Gattung,  ihre  verschiedengeartete  Anwendung 
und  Ausführung  im  einzelnen  steht  aber  in  der  freien 
Macht  des  Dichters.  So  wird  das  gattungsmäiJige  Element 
auch  hier  verpersönlicht. 

Hat  man  also,  wie  in  unserem  Falle,  zwei  Dichtungen 
von  gleichem  Stoff  und  gleicher  Art  vor  sich,  so  wird  die 
Untersuchung  der  generellen  Kunstformeu  sowohl  die  ge- 
meinsamen Merkmale  der  Gattung  im  Vergleich  aufweisen, 
wie  auch  die  individuellen  Unterschiede  der  Dichter.  Be- 
sonders scharf  imd  charakteristisch  werden  die  letzteren 
hervortreten  und  zweierlei  Momente  verrathen:  erstens  die 
artistische  Begabung   des  Dichters,   also   den   Grad   seiner 
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Stilreinlieit,   zweitens    seine  Tendenz,   also   die  stiiDtaimgs- 
volle  Wirkung  seines  Werkes. 

Die  epischen  Kunstformen  sind  von  zweierlei  Art.  Der 
Epiker  entwirft  im  groüen  seine  Fabel  in  epischen  oder 
dramatischen  Bildern,  er  arbeitet  im  kleinen  seine  Dar- 
stellung episch  oder  dramatisch  aus,  beidemale  mit  der 
gleich  geschiedenen  Wirkung:  das  minder  Wichtige  thut 
er  im  summarischen  Bericht  einer  verschwimmenden  Situa- 
tion und  in  Foitu  zusammenfassender  Erzählung  ab,  also 
im  epischen  Bilde  und  in  epischer  Dai'stoUung;  das  Be- 
deutendere schildert  er  eingehend  in  der  scharf  gezeich- 
neten Aetion  imd  lebendig  in  der  ausführenden  Rede,  also 
im  dramatischen  Bilde  und  in  dramatischer  Darstellung. 
So.  güedert  sich  die  Untersuchung  organisch  in  die  der 
epischen  und  dramatischen  Bilder  und  in  die  des  epischen 
und  dramatischen  Stils. 


1.  Die  epischen  und  dramatischen  Bilder. 
Ihre  Bestimmung  und  gegenseitige  Abgrenziing  ist  bis 
zu  einem  gewissen  Grade  dem  subjectiven  Eindruck  des 
Forschers  unterworfen.  Gleichwohl  können  hier  die  Meinungs- 
verschiedenheiten nur  geringfügig  werden.  Als  Basis  der  wei- 
teren Untersuchungen  soll  folgende  Tabelle  der  Bilder  dienen. 
Zur  Erklärung:  Links  „Filostrato"  (nach  der  Mailüiider- Aus- 
gäbet, rechts  „Tixiilus"  (nach  der  Aldine-Edition);  vor  den  Klammern: 
die  Bildnummern  (arabisch  =  episch,  röminch  =  dramatisch);  hinter 
den  KJammem:  die  Zeüensumme  der  Bilder;  in  den  Kl&mmem: 
römisch  die  Buch-Zahl,  arabisch  die  Strophen-Zahl  der  Texte;  Bilder 
von  gleicher  Zeilenhöhe  entsprechen  sich  inhaltlich,  wenn  sie  nicht 
durch  verticalen  Strich  getrennt  sind ;  Verklammening  bedeutet  Ver- 
schmelzung. 

Filostrato.  Troilus. 

Exposition. 
1.  (I:     7—10)    32  1.  (I:     9-13)     35 

L  („    11—15)    40  I.  („    14—19)    42 

Erregendes  Moment. 


I,  (1:  16—25)    80 
U.  („  26—80)    40 


I.  (I:  20—38)  138 
n.  („   39—45)     49 


1.  („  31—32)    16 
m.  („   33—40)    64 

2.  ( „  41—67)  136 


1.  („  46—51)    42 
m.  {y,  52—63)    84 

2.  („  64—78)  106 


1«* 


^M 

1 
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^M 

^^^^^^ 

Verwicklung. 

^^^^B 

^^^^T(n: 

1 

—  33) 

264 

1.(1: 

79  —156)     5^^ 

■ 

34 

—  67) 

272 

n.  (TT: 

8—86)     646 

^L 

68 

—  78) 

88 

III.  {  r, 

IV.  f  , 

1-  (. 

86   —116)     217 
117  —129)       91 
130  —133)       28 

^v 

79 

-84) 

48 

Va.  („ 

134  — 139i       42 

85 

95/i 

-  96/. 

—107) 

)    84 

100 

b.  f„ 

140   —166)     119 

^r        ( 

108 

—113) 

48 

VI.  (  . 

167  —168/«)    79 

■^        vn.  ^  „ 

114 

^117) 

32 

2.  (. 

168/j— 169/3  1      8 

■          VIII.  (  „ 

118 

—127) 

80 

VIL  (, 

169/4—186)     123 

H 

128 

—182) 

40 

vnL(„ 

187  —193)      49 

H      IX.  („ 

133 

—143) 

88 

IX.  („ 

194  —201/,)    51 

^■^        X.  (in: 

3 

—  20) 

144 

X,  („ 

XI.  („ 
XII.  („ 

201/b— 209/a)    67 
209/4—213)      32 
214   —220)      49 

1 

Hölie] 

3.  (n 

xm.  („ 

XIV.  (  „ 

XV.  („ 

XVI.  (  „ 

XVII.  (  „ 

xvin.  ( , 
xrx.  (in 

4.  (  „ 
XX.  (  „ 

ß.   (    r, 
E>unkt. 

1.  (HI: 
I.(. 

n.  (« 
III  (  , 

221    —222)       14 

223  — 234'5)    82 

234/.— 235/,)     3 

235/,— 238i      27 

239  —244)      42 

246  —260)      42 

261   — ni:  1)  14 

2  —  22)     147 

23  —  26)       28 

27  —  53)     189 

64—66)       84 

66  —  71)       42 
72  —  78,6)    48 
78/i—  91)      92 
92  —  99)      66 

^^^H 

21 

—  24) 

32 

IVa.  (  „ 

100  —129)    210 

^H 

25 

—  32) 

64 

b^(. 

130  -164)    246 

^H      n.(„ 

33 

-51) 

152 

c.  (  « 

166  —211)    329 

^^H 

62 

—  05) 

32 

2.  (m: 

V.  (  „ 

212  —216)      28 
216  —219)      28 

■ 
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1 

■ 

■ 

■ 

1          HL  (111: 

56—68)      64 

VL 

(in 

220 

—231) 

84       ^M 

■             TV< 

64-71)      64 

Vll. 

t   r» 

232 

—238) 

^1 

■■8.(. 

72  —  93)     176 

3. 

V    " 

239 

—261) 

91       H 

^M. 

94)                    8 

4 

\     V 

252 

—257) 

^M 

■ 

Entwicklung. 

^M 

^m       1-  (IV: 

1-12)       96 

1. 

(IV  • 

1 

-  16) 

112    ■ 

■        2.  (  , 

13   —  22)       80 

2. 

\    n 

17 

—  27) 

^M 

I-  (  . 

26   —  41)     128 

I. 

V    n 

28 

—  45) 

126        ^1 

n.  (  „ 

42   —  77)     288 

n. 

\      7) 

46 

—  90) 

316        ^1 

in.  (  r, 

78   —  85)       64 

lU. 

\    n 

91 

-100) 

^1 

IV.  (  „ 

86   -  95/i)     76 

IV. 

\    n 

101 

-111) 

^1 

V.    (    r, 

96/4—108)     108 

V. 

1     n 

112 

—131) 

140        ^1 

VI. 

\     Tl 

132 

—151) 

140       ^1 

VI.  (  , 

109  —113)       40 

vn. 

V     Tl 

162 

—157) 

^1 

VII.  c  „ 

114  — lG7j     432 

VIU. 

V    n 

168 

—239) 

574        ^M 

3.  (V: 

1   —  14)     112 

3. 

(vT 

1 

-13) 

91        H 

■ 

4. 

\  n 

14 

-28) 

106        ^M 

W    i-(. 

16  —  21)      56 

6. 

\  n 

29 

—  40) 

84       ^1 

m     vm.  ( „ 

22  —  39)     144 

IX. 

\  n 

41 

—  62) 

154       ^1 

1         &.  (. 

40  —  49)      80 

6. 

'   n 

63 

—  73) 

^1 

^        6.  („ 

60   —  71)     176 

7. 

K.  n 

74 

-  98) 

175       ^1 

^B        7.  (VI: 

1—8)       H4 

8. 

\  fl 

99 

—HO) 

84        ^M 

IX.  (  „ 

9   —  34)     208 

X. 

(  n 

111 

—145) 

245        ^1 

9. 

\    V 

146 

—167) 

84       ^1 

8.  (VII: 

1   —  14/,)  106 

10. 

\  n 

168 

—169) 

84       ^1 

9.  (  « 

14/.—  22)      70 

11. 

'    n 

170 

—176) 

^1 

10.  {   n 

Xa,  (  „ 

23  —  25/«)    20 
26/i—  48)     188 

XIa. 

(   " 

177 

—184) 

^M 

b.  (    n 

49  —  77/4)  228 

b. 

\  71 

185 

— 2C«) 

133        ^1 

XI.  (  „ 

77/4—  83)       52    1 

12. 

'     V 

204 

—206) 

^1 

LGsung. 

^1 

I.  (VII: 

84   —103)      160 

I. 

(V: 

207 

—221) 

^M 

1.    (    n 

104     -Vni7)80 

1. 

\   V 

222 

—236) 

^M 

2.  (VIII 

:    8   -   10)       24 

2. 

\  n 

236 

—2.39) 

28        H 

n.  (  „ 

11  —  24)     112 

n. 

(  fl 

240 

—250) 

^1 

3.  (    „ 

25  —  28)      32 

3. 

\     " 

251 

—259) 

^1 

4. 

V  n 

260 

—263) 

28       H 

Exposition: 
Erreg.  Moment 
Verwicklung: 
Höhepuükt : 
Entwicklung : 
Lösung: 

Totale: 


1616       3996 


Exposition :  1  1 

Erreg.  Moment :  2  3 

Verwicklung:  2  10 

Höhepimkt:  4  4 

Entwicklung:  10  11 

Lösung :  3  2 


1807       6260  Zeilen 


6 

4 

12 

4 


1 
3 

20 

7 

11 


Stück 


Totale: 


32 


31 


28 


44     Stück 


Bevor  in  die  Untersuchnng  der  Constrnction,  d.  h.  der 
Auftheilung  des  Stoffes  auf  die  beiden  Bildarten  und  deren 
Verhältnis  zu  einander  eingegangen  wird,  muss  für  die 
formal- präcissen,  dramatisclien  Bilder  gesagt  werden,  dass 
sie  in  der  Regel  inhaltlich  eine  einzige  Situation  bringen. 
GröUere  Kunst  der  Darstellung  erfordert  es  natürlich,  in 
einem  Bild  zwei  oder  mehrere  Situationen  geistiger  Art 
sich  abspielen  zu  lassen.  Bei  dem  älteren  Boccaccio  tritt 
das  nur  einmal  ein,  bei  dem  jüngeren  Chaucer  dreimal,  dort 
umschließt  das  eine  Bild  zwei  Situationen,  hier  umscblieUeu 
zwei  Bilder  je  zwei  Situationen  und  ein  Bild  umsclilieUt 
sogar  drei  Situationen,  somit  kann  „dramatisches  Bild*^ 
und  „Einzel-Situation"  einander  gleichgesetzt  werden. 

Die  Construction  kann  man  sich  verdeutlichen,  wenn 
man  die  Zahl,  die  Masse  und  die  Einzellänge  der  Bilder 
ins  Auge  fassfc. 
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a)  Pte  Oirlrtuugpu  in  toto. 

1.  Zahl  der  Bilder. 
FiloBtrato  hat  53,  Troilus  72  Bilder.  Somit  verhält  sich 
in  den  Totalzittern  Fil. :  Tr.  =  l:-)-!*/«.  Da  das  Zoilenver- 
hältüis  der  Dichtungen  1: — l'/a  ist,  so  ergibt  aich  zwisclien 
Boccaccio  und  Chaucer  kein  wesentlicher  Untersohii'd. 
Chaiicer  hat  eben  bei  größerer  Zeilenmasse  mehr  Bilder. 
Theilt  mau  die  summarischen  Ziflfem  nach  den  Bild- 
arten, so  verhalten  sich : 

in  Fil :  ep.  B. :  drani.  B.  =  22  :  31  =  1 :  —  1  '/„ 
„   Tr.:  =  28:44  =  l:+l'/8 

Der  Unterschied  ist  gering.  Bei  Chaucer  macht  sich 
eine  kleine  Vorliebe  tur  dramatische  Bilder  geltend. 

2.  Masse   der  Bilder. 

Es  verfligen  die  epischen  Bilder  in  Filostrato  über  1516, 
iu  Troilus  über  18()7  Zeilen;  die  dramatischen  in  Filostrato 
über  31)96,  in  Troilus  über  (j250  Zeilen. 

Es  verhält  sich  demnach: 

iu  Fil.:  ep.  B. :  dram.  B.  =  1 :  2«/a 
„    Tr.r  =1:3V. 

Der  Unterschied  ist  stark  und  er  verräth  deutlich 
Chaucers  Vorliebe  für  das  dramatische  Büd.  Es  spiegelt 
sich  darin  nicht  nur  ein  Fortschritt  der  Technik  und  die 
artistische  Eigenart  des  späteren  Dichters,  sondern  aucli  die 
Tendenz  der  Gattimg.  Mit  den  beiden  Werken  stehen  wir 
noch  im  Mittelalter.  Es  sind  erotische  Epen,  deren  rea- 
listiseliu  Tendenzen  zusehends  wachsen.  Hier  keimt  der 
spätere  Roman,  der  in  modernster  Zeit  sich  fast  ausschlieÜ- 
IJch  aus  dramatischen  BLldem  zusammensetzt. 

Zieht  man  aus  Masse  und  Zahl  der  Büder  ihre  Durch- 
Bchni  ttslänge,  so  hat  das  epische  Bild  in  Filostrato  69 
und  in  Troüus  64'/^  Zeilen;  das  dramatische  Bild  in  Filo- 
strato 129  und  in  Troilus  142  Zeilen. 

Demnach  ist  —  direct  verglichen  —  da«  epische  Bild 
bei  Boccaccio  länger  als  bei  Chaucer,  das  dramatische  Bild 
bei  Boccaccio  kürzer  als  bei  Chaucer  und  es  verhält  sich 
das  epische  Bild  zum  dramatischen  Bild  bei  Boccaccio  wie 
1  :  —  2,  bei  Chaucer  wie  1 :  -{-2. 
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3.  Einzellänge  der  Bilder. 

Im  ganzen  sind  die  epischen  Bilder  kürzer,  die  drama- 
tischen länger  u.  zw.  bei  beiden  Dichtem,  denn  es  schwankt 
die  absolute  Länge: 
a)  der  epischen 

in  Fil.:  zwischen  8  und  176  Zeilen 
„    Tr.:  „         8     „     175       „ 

h)  der  dramatischen 

in  Fi!.:  zwischen  32  und  432  Zeilen 
.    Tr.:  „  3     „     784       „ 

Den  Grundatock  der  Bilder  wollen  wir  mittellang  nennen.^ 
Er  umiasst  bei  beiden  Dichtern: 

ep.       Bilder  in  der  Länge  von  21 — KT)  Zeilen 
dram.       „        „     „  „  „     Bl— 300        „ 

Betrachtet  man  erst  die  epischen  Bilder,  so  maehen 
in  Fil.;  deren  mittellange  von  insgesammt  22;  14  aus 
«  Tr- :       n  71  n  r  28 :  22     „ 

Demnach  verhält  sich  mittellang;  (kiu^-f- lang); 
in  Fil.:  wie  14:8=  l«/*  :1 
„   Tr.:     „     22;6=B«/8:1 
Man  sieht:    Boccaccio    hat   im  Vergleich   mit  Chaucer 
mehr  als  doppelt  so  viel  Abwechslung  hinsichtlich  der  Länge 
der  epischen  Bilder,  er  bildet  also  dieHe  Kunetmittel  feiner 
aus  als  Chaucer. 

Betrachtet  man  nun  die  rlramatischen  Bilder,  so 
machen 

in  Fil.:  deren   mittellange   von  insgesammt  31:24  aus 
.  Tr.:       .  n  „  n  44:25     „ 

Demnach  verhält  sich  mittellang  :  (kurz  -|-  lang) : 
in  Fil.:  wie  24:    7  =  3»/«:! 
„    Tr.:     „     2B:19  =  lVa:l 
Man  sieht:    Chaucer   hat    im  Vergleich    mit  Boccaccio 
fast   dreimal    so    viel  Abwechslung   hinsichtlich    der  Länge 
der  dramatischen  Bilder,    er  bildet  also   dieses  Kunstmittel 
feiner  aus  als  Boccaccio. 

Die  dramatisilie  Darstellung  wird  mithin  von  Boccftccio 
zu  Chaucer  viel  intensiver, 
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Es  erübrigt,  einen  Blick  auf  das  Verhältnis  der  kurzen 
zu  den  langen  Bildern  zu  werfen,  Hier  finden  sich  typische 
Züge : 

Die  epischen  Bilder  streben  nach  ^lang** ;  es  ver- 
hält sich  nämlich : 

in  Fil:    kurz  :  lang  ==  3  :  B  =  1 :  l*/a 
„    Tr.:  =2:4  =  1:2 

Die  dramatischen  Bilder  streben  nach  „kurz" ;  es 
verhält  sich  nämlich: 

in  Fih:    kurz:  lang  =    6:2  =  273:1 

„    Tr.:  =14:6=2Vb:1 

Die    typische    Tendenz    zeigt   sich    hier   und    dort   bei 

ChauL-er  schärfer  entwickelt  als  bei  Boccaccio;  der  erstere 

ist  ja   immer   stilreiner   als  der  letztere,  in   der   lyrischen 

Behäbigkeit  wie  in  der  dramatischen  Behendigkeit. 

Bisher  wurden  die  Gesammtdichtungen  der  Betrach- 
tung zugrunde  gelegt.  Die  Conatruction  zeigte  typische  und 
individuelle  Züge.  Als  typisch  ergab  sich  das  numerische 
und  quantitative  Überwiegen  der  dramatischen  Bilder  über  die 
epischen  und  damit  eine  große  Lebendigkeit  der  Dichtungen; 
weiters  das  Überwiegen  des  dramatischen  Bildes  über  das 
epische  hinsichtlich  der  Einzellänge,  was  zur  detaillierten 
Darstellung  dort^  zur  summarischen  hier,  völlig  stimmt;  end- 
lich dass  innerhalb  der  beiden  Kategorien  die  dramatischen 
Bilder  nach  kürzeren,  die  epischen  Bilder  nach  längeren 
Formen  streben,  was  mit  dem  starken  Temperament  des 
dramatischen  Bildes,  mit  dem  schwachen  des  epischen  in 
Einklang  steht.  Als  individuell  ergab  sich:  erstens  im 
allgemeinen,  dass  die  jeweiligen  typischen  Tendenzen  bei 
Chaucer  schärfer  zum  Ausdruck  gelangen,  als  bei  Boccaccio, 
weil  jener  als  Stilist  feinfühliger  ist  Lm  Vergleich  mit  diesem ; 
zweitens  im  besonderen,  dass  Chaucer  das  dramatische  BUd 
urgiert,  Boccaccio  das  epische,  sowohl  quantitativ  wie  quali- 
tativ, durch  Zahl  und  Masse  wie  durch  größere  Abwechslung 
in  der  Länge,  also  durch  formale  Vielgestaltigkeit. 

tbj  I>te  Couiiiogltionstbeile. 
Nun  soll  die  Construction   in  den  einzelnen  Composi- 
tionstheilen  untersucht  werden. 
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Die  sechs  Compositionstheile  rücken  paarweise  in  eine 
eugere  Verbindung,  indem  Exposition  und  erregendes  Moment 
die  Einleitung,  Verwicklung  und  Höhepunkt  die  steigende 
Handlung,  Blntwicklung  und  Lösung  die  sinkende  Handlung 
ausmachen. 

1.  Masse  der  Bilder. 

Betrachtet  man  das  Verhältnis  der  epischen  Bilder  zu 
den  dramatischen  in  diesen  drei  obersten  Abschnitten  der 
Gesammthandlung  auf  Grund  des  wichtigsten  Kriteriums  der 
Masse,  so  ergeben  sich  folgende  Erscheinungen;  es  ent- 
fallen : 

in  Fil. 


in  Tr. 


in  der  Einleitung 
„  „  steig.  Hg. 
„      „     sink.     Hg. 


aufep.B.  aiü'dr.  B. 
184  224 

336        1B44 
996        2228 


auf  ep.  B. 

182 

365 

1260 


auf  dr.  B. 

308  Zeilen 
3688       „ 
2264 


Daraus  ergeben  sich  folgende  Verhältnisse  vom  „ep.  B.: 


dr.  B."; 


FU. 


Ti 


r. 


Einleitung : 

1:      l'/5 

1 :        l«/8 

steig.  Hg.: 

1  :      4»/b 

l:-f-10 

sink.   Hg.: 

l:+2 

1 :        1*/b 

Die  genereile  Physiognomie  beider  Dichtungen  fallt  so- 
fort auf:  in  der  Einleitung  überwiegt  das  dramatische  Bild 
schwach,  in  der  steigenden  Handlung  stark,  in  der  sinkenden 
Handlung  wieder  niu-  schwach.  Die  Lebendigkeit  der  Dar- 
stellung bewegt  sich  demnach  in  einer  an-  und  absteigenden 
Ciirve.  Vergleicht  man  die  beiden  Dichter,  so  bemerkt  man, 
dass  die  Ciirve  Boccaccios  sanft  steigt  und  fällt,  fliejenige 
Chaucers  jäh  steigt  iind  schroff  fällt.  Es  beträgt  der  Ab- 
stand zwischen  den  beiden  ersten  Abschnitten  bei  Boccaccio 
S'/b,  bei  Chaucer  S'/s;  zwi.schen  den  beiden  letzten  bei 
Boccaccio  2*/s,  bei  Chaucer  9'/5. 

Schon  in  der  Einleitung  setzt  Chaucer  dramatischer  ein 
(l'/ft  '•  l*/a))  in  der  steigenden  Handlung  schlägt  er  Boccaccio 
um  mehr  als  das  Doppelte  (4^/s  :  ^-10)  und  fällt  in  der 
sinkenden  Handlung  imter  Boccaccio  herab  (-|-2  :!*/»)•  Die 
Vorliebe  Boccaccios  für  die  sinkende,  die  Chaucers  fiir  die 
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steigende  Handlnnfr,  des  ersteren  Weichheit  und  des  letz- 
teren Energie  in  der  Darstellung  verräth  sich  auch  in  diesen 
technischen  Details, 


Geht  man  tiefer  in  die  Einzelheiten,  so  zeigt  sich,  dass 
das  Anschwellen  des  dramatischen  Bildes  zwar  nicht  bei 
Boccaccio,  aber  bei  Chaueer  bereits  innerhalb  der 
Einleitung  zu  erkennen  ist.  Sie  zerfällt  in  die  Exposi- 
tion   und   in  das  erregende  Moment.    Es  verhält  sich  nun: 

»^^«'       1:      IV. 


)  in  der  Exp. :  ep.  B. :  dr. B.  ==    32:    40  1 
'^^'^^^^Mimerr.Mom.:  =  152: 184  T 


.    .     ,       fin  der  Exp.;  ep.  B.idr.B.  =    36:42    ^1:      1'/b 
^^^  ^  "•     1  im  err.  Mom. :  -^  147  :  26(3   =  1 :  -f-l  '/* 

Weiters  zeigt  sich,  dass  das  Abschwellen  des  drama- 
tischen Bildes  bei  beiden  Dichtem ,  besonders  aber  bei 
Chaueer  auch  innerhalb  der  sinkenden  Handlung 
zu  bemerken  ist.  Sie  zerfallt  in  die  Entwicklung  und 
Lösung.    Es  verhält  sich  nun: 

,    .„         (inderEntw.:ep.B.:dr.B.=   860:1966  =  1 
bei  Bocc.    -IT" 

in  der  Ijosg. : 


=    136:   272=^1 


,    .  „,       ,  in  der  Entw.  :ep.B.:dr.B.  =  1043:  2072  =  1 

bei  Ch.    I  •     ,      r  -• 

in  der  Losg. : 


In 


2'/. 
2 


182 -=±1'/, 
die    Tendenzen 


=  217 

Wieder    kommen     also    bei    Chaueer 
schärfer  als  bei  Boccaccio  zur  Geltung. 

Die  steigende  Handlung  zerfÜllt  in  die  Verwicklung 
und  in  den  Höhepunkt.  Da  in  der  ersteren  die  Handlung 
bewegter,  im  letzteren  ruhiger  ist,  dort  mehr  zur  Action,  hier 
mehr  zur  Situation  neigt,  so  versteht  es  sich  von  selbst,  dass 
in  der  Verwicklung  das  dramatische  Bild  eine  viel  größere 
Rolle  spielt  als  im  Höhepunkt.  Diesen  generellen  Unter- 
schied weisen  auch  beide  Dichtungen  gemeinsam  auf.  Doch 
innerhalb  desselben  zeigt  sich  ein  gradueller  Unterschied 
von  stark  individueller  Bedeutung.  Es  verhält  sich  nämlich: 


hei  Bocc. 


bei  Ch. 


in  der  Verw. 

:ep.B.:  dr.B.=   88 

1200  =  1 

13  V« 

im  Höhep. : 

=  248 

344=1 

l«/5 

in  der  Verw. 

:6p,B.:dr.B.=  162- 

2547  =  1 

15  "/a 

im  Höhep. : 

=  203 

1141  =  1 

Ö-'/ß 
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Demnach  lässt  Boccaccio  die  erregte  Verwicklung  im 
ruliigeii  Höhepunkt  sanft  ausklingen,  während  bei  Chaucer 
die  Erregung  der  Verwicklung  im  Höhepunkte  zwar  ge- 
schwäoht,  aber  noch  deutlich  nachklingt. 

2.  Einzellänge  der  Bilder. 

Bisher  wurde  die  Masse  der  Bilder  als  Kriterium  für 
die  Aufweisung  der  constructiven  Unterschiede  zwischen 
den  einzelnen  Theilen  der  Composition  verwendet.  Nun  soll 
die  Einzellänge  der  Bilder  hiezu  herangezogen 
werden.  Die  Bilder  sind  kurz,  mittellang  oder  lang.  Fasst 
man  die  beiden  letzteren  Kategorien  gegenüber  der  erstere: 
zaeammen  als  längere  gegen  kürzere  Bilder,  so  spiegelt  sich 
in  deren  Verhältnis  die  Lebhaftigkeit  des  Bildwechsels 
je  mehr  die  längeren  die  kürzeren  überwiegen,  desto  nihige; 
wirkt  das  constmctive  Ensemble,  und  umgekehrt,  je  weniger 
die  längeren  die  kürzeren  überwiegen,  desto  lebhafter  wirkt 
dasselbe. 

Betrachtet  man  die  epischen  Bilder,  so  verhalten 
sich  die  kürzeren  zu  den  längeren : 

bei  Fü.  bei  Tr. 


2 
0 


7  =  1 
16  =  0 


3V. 


in  der  steig.  Hg, :    wie  l :    6=1:    6 
,      „     sink.  Hg.:      „     1:12=1:12 

Demnach  ist  im  e]vischen  Bilde  die  steigende  Handlung 
lebhafter,  die  sinkende  ruhiger  gearbeitet  u.  zw.  generell  in 
beiden  Dichtungen.  Dabei  zeigt  sich  in  gradueller  Art 
wieder  ein  individueller  Unterschied:  Chaucer  verhilft  den 
typischen  Tendenzen  zu  schärferem  Ausdruck  als  Boccaccio, 
er  ist  lebhafter  in  der  steigenden,  ruhiger  in  der  sinkenden 
Handluug  als  sein  Vorläufer. 

Betrachtet  man  die  dramatischen  Bilder,  so  ver- 
halten sich  die  kürzeren  zu  den  längeren: 

bei  Fi).  bei  Tr. 


in  der  steig.  Hg. :    wie  2  :  12  ==  1  :    6        11  :  16  ==  1 :    1  '/i 
„     „    sink.   Hg.:      „     1:12=^1:12         1:12  =  1:12 

Auch  im  dramatischen  Bild  ist  die  steigende  Handlung 
lebhafter,  die  sinkende  ruhiger  gearbeitet,  auch  dies  ist  ein 
genereller  Unterschied  und  anch  hier   zeigt  sich  eine  indi- 
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viduelle  Diiferenzieruiig  gradueller  Art,  indem  Chaucer  die 
steigende  Handlung  viel  lebhafter  gestaltet  als  Boccaccio  — 
es  ist  ja  seine  Lieblingspartie  und  er  hat  das  stärkere 
Temporament,  während  sich  in  der  ihm  gleichgiltigen,  sinken- 
den Handlung  kein  Unterschied  zu  seinem  Vorbilde  einstellt. 

Faast  man  zusammen,  so  ergeben  sich  für  das  minder- 
wichtige epische  Bdil  nur  kleine  Unterschiede,  jedoch  in 
beiden  Partien,  fitr  das  wicktigere  dramatische  Bild  stellt 
sich  ein  großer  Unterschied  ein,  aber  niu"  in  der  für 
Chaucer  wichtigen  Partie.  Generelle  wie  individuelle  Ten- 
denzen treten  mit  gleicher  Deuthchkeit  zutage.  In  der 
Mischimg  der  epischeu  und  dramatischen  Bilder  offenbarte 
sich  also  auch  in  den  einzelnen  Theilen  der  Composition 
deren  genereller  Charakter;  zudem  verriethen  die  graduellen 
Unterschied©  zwischen  diesen  Compositonatlieilen  die  indi- 
viduellen Einflüsse  der  beiden  Dichter. 

e)  Der  Vnilillduii^K|tri)ceBg. 

Die  Untersuchung  der  Uonstructiou  der  beiden  Epen, 
d,  h.  ihres  Aufbaues  in  epischen  und  dramatischen  Bil- 
dern gieng  bisher  darauf  aus,  von  jeder  der  beiden  Dich- 
tungen eine  absolute  Charakteristik  in  coustructiver  Hin- 
sicht zu  geben  und  die  Eigenart  der  einzelnen  durch  die 
Vergleichung  beider  deutlicher  heraustreten  zu  lassen.  So 
sollte  in  dem  fertigen  Werk  dessen  Wesen  und  seines 
Schöpfers  Art  sich  widerspiegeln.  Auf  die  Wirkungen  der 
vollendeten  Dichtung  zielt  ja  der  Dichter  ab.  Deswegen 
ist  es  die  erste  Aufgabe  der  Wissenschaft  absolute  Kritik 
zu  üben. 

Nun  aber  soll  die  genetische  Kritik  zu  Worte 
kommen.  Direct  geschieht  das  freüich  nur  für  den  Nach- 
büdner Chaucer.  Was  er  von  Boccaccio  übernimmt  —  un- 
verändert oder  ändernd,  —  was  er  fallen  lässt,  was  er  neu 
hinzutugt,  das  steht  hier  in  Frage,  Doch  dadurch  wird  auch 
Boccaccio  mitcharakterisiert. 

k)  Summarttche  Oberticht. 
Der    ümbildungsprocess    von  Filostrato    zu  Troilua   in 
Hinblick    auf  die  Construction  verräth   sich   schon  in  den 
summarischen  Ziffern: 


I 
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Fil.  hat  53  Bilder  mit  6512  Zeilen 


Tr. 


72 


8067 


£s  verfügt  demnach  Troilus  über   19  Bilder  (^  -|"  V«) 
und  2545  Zeilen  (= — '/s)  uiehr  als  Filostrato. 

Dies  ist  das  Ergebnis  maunigfacher  Veränderungen  an 
der  Vorlage:  sie  sind  theils  negativer  Art  (ii.  zw.  gtärkpr, 
wenn  Chancer  ganze  Bilder  seiner  Vorlage  faJlen  lässt, 
schwächer,  wenn  er  übernommene  Bilder  kürzt),  tbeilü  posi- 
tiver Art  (u.  zw.  stärker,  wenn  er  ganze  Bilder  neu  dichte! 
schwächer,  wenn  er  übernommene  Bilder  erweitert),  theilttf* 
variierender  Art  (wenn  er  zwei  Bilder  der  Vorlage  in  ein 
einziges  zusammenzieht.)  Überschaut  man  diese  Verände- 
rungen in  ihren  summarischen  Resultaten,  so  werden : 


fallen  gelassen:  6 

verkürzt:  16Vä 

bei  einem  Verlust  von:  6 

Femer  werden: 

neugedichtet :  26  Y» 

erweitert:  28  "/a 

bei  einem  Gewinn  von:  26 '/a 


Bilder    mit 
Bildern  und 


Bilder 


Bildern 


mit 
um 
und 


380  Zeilen 
640       „ 
1020  Zeilen. 

2079  Zeilen 
1486       „ 
3565 


Endlich  werden  zweimal  je  zwei  Bilder  der  Vorlage  in 
eines  zusammengezogen  und  wird  ein  Büd  der  Vorlage  in 
der  zweiten  Hälfte  eines  anderen  Bilde»  untergebracht,  was 
zu  einem  Verlust  von  2  Vi  Bilderu  führt. 

Demnach  stellt  sich  ein  definitiver  Gewinn  von  19  Bildern 
und  von  2546  Zeilen  heraus, 


Bildern  der  Vorlage  werden 
Bilder  (also  eine  Vermind.  um  — '/i 
Bilder 

„     (  „       „    Vermehr.   „   +Vi. 
Bilder 

„     (durch  Zusammenziehung) 


Von  den  53 

fallen  gelassen:  5 

wonach  verbleiben:  48 
dazu  kommen  neu:  26^8 
was  erzielt:  74 '/u 

davon  fallen  ab:        2'/« 

somit  verbleiben: 

Von  den        5512  Zeilen  der  Vorlage  werden 
uuterd rückt  1020        „        (also  eine  Vermind.  um 

es  bleiben:  4492  Zeilen 


«) 


72      Büder. 


es  treten  hinzu:  3666       „ 
was  ergibt:  8057  Zeilen. 


( 


Vermehr 
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Die  Veränderungen  sind  also  de  facto  viel  stärker  als 
die  summarischen  VerhSltniszahlen 

fiir  Bilder      53 :      72  =  1 ;  —1  '/s 
„    Zeilen  5512  :  8057  =  1  :  — IV« 
andeuten, 

Verhältnismäi3ig  gering  sind  die  Verändei-ungen  an  den 
Bildern,  stark  an  den  Zeilenmassen,  also  innerhalb  der  Bilder. 
Es  zeigt  sich  eben  schon  hier,  dass  Chaucer  am  äuüereu 
Organismus  der  Vorlage  wenig  findert  trotz  der  bedeutenden 
inneren  Umbildung. 


von  dram.  zn  ep. 


ß)  Die  epischen  und  dramatlachen  Bilder  In  den  Dichtungen. 

Es  fragt  sich  nun,  wie  sich  die  V  o  r  ä  n  il  e  r  u  u  g  e  n 
innerhalb  der  beiden  Kategorien  der  Bilder,  der 
episehBi)  und  dramatischen  vollziehen. 

Dabei  sind  vor  allem  die  geringen  Umformungen  von 
epischen  Bildern  zu  dramatischen  und  umgekehrt  in  Be- 
tracht zu  ziehen. 

Es  findet  sich  ein  Übergang 
von  ep.  zu  dram, :  in  Venvicklg.  2  :    1  zu  Va    (48  :  42  =  — 6) 

2  ^  Vin  (40 :  49  =  +9) 
in  Entwieklg.  3  :  10  wird  verschmolzen  mit 

XI  a  (20:9) 
in  Verwickig,  3  :  VIl  zu  2  (32  : 8  =  —24). 

I.Zahl    der   Bilder. 

Zuerst  möge  der  Umbildungsprocess  bloJ3  au  der  Zahl 
der  epischen  iind  dramatischen  Bilder,  also  ganz  äußerlich 
veranschaulicht  werden. 

An  epischeu  Bildern  hat  Filostrato  22,  Troilus  28  (also 
um  6,  d.  i.  um  ein  starkes  Viertel  mehr).  Davon  sind  nur 
18  einander  gleichzusetzen.  Verloren  gegangen  sind  4  (u.  zw. 
1  absolut,  1  durch  Umwandlung  in  ein  dramatisches,  1  durch 
Angliedenmg  an  ein  dramatisches  und  1  durch  Verechme!- 
zimg  mit  einem  epischen);  gewonnen  wurden  10  (tL  zw.  9 
absolut  und  1  durch  Umwandlung  eines  dramatischen  in 
ein  episches). 

An  dramatischen  Bildern  hat  Filostrato  31,  Troilus  44 
(also  um   13,  d.  i.  um  stark  Zweifiinftel  mehr).   Davon  sind 
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absolut  verlor.  „ 
neu, 


V«« 
V« 

V. 


nur  23  einander  gleichzusetzen.  Verloren  gegangen  sind 
(u.  zw.  4  absolut  und  1  durch  Umwandluug  eines  draona- 
tischen  in  ein  episches);  gewonnen  wurden  20  (u.  zw.  18'/« 
absolut  und  l'/»  durch  Umwandlung  zweier  epischer  in 
dramatische).  Der  Gewinn  von  16  Bildern  wird  formal  auf 
13  herabgedrückt,  indem  einmal  2  dramatische  zn  einem 
halben,  das  anderemal  1  zu  einem  halben  Bilde  durch  An- 
gliederung  verschmelzen. 

Der  Unterscliied  in  der  Behandlung  der  epischen  und 
dramatischen  Bilder  betreffs  ihrer  Zahl  ist  also  viel  größer 
als  die  summarischen  Ziffern  andeuten.  Fasst  man  die  Einzel- 
ergebnisse zusammen,  so  enthüllt  sich  folgende  Bewegung: 
Von  22  ep.  B.  der  Vorlage  werden  18    beibehalten,  also    '/t 

„    31dr.   „     „         ,  „23 

n    22  ep.  „     „  „        geht        1 

„    31  dr.   „     „  „        gehen      4 

„    28  ep.  „     „  ümdichtmig  sind    9 

n    44dr.   „     „  „  „     18'/.      „        „  „ 

Die  Veränderungen  an  den  epischen  Bildern  sind  also 
viel  geringer  als  an  den  dramatischen.  Dort  wird  viel  mehr 
erhalten  als  hier,  dort  geht  fast  nichts  verloren,  hier  immerhin 
ein  Achtel,  dort  beträgt  die  Vermehrung  nur  ein  Drittel, 
hier  zwei  Fünftel.  Dadurch  erweist  sich  Chaucers  drama- 
tische Arbeit  als  viel  intensiver  im  Vergleich  mit  seiner 
epischeu.  Seine  Tendenz  geht  sichtlich  auf  das  dramatische 
Bild. 

2.  Masse   der  Bilder. 

Die  Bildmasse   wird    durch    den   geistigen  Gehalt  und 

dessen  Darstellung  bestimmt.  Das  Kriterium  der  Masse  wirkt 

also  schon  intimer  als  das  mekr  technisch- formale  der  Zahl. 

Die  Zeilenmasse  der  epischen  Bilder  beträgt; 

bei  Fil.;  1616 

„     Tr.i    1807 

Die  Vermehrimg  beträgt  demnach  —  '/*  (=  ^91  Zeilen)."* 
Genau  betrachtet  sind  aber  bei  der  Umdichtung 
verloren  gegangen ;  32  Zeil,  durch  Abfall  ganzer  Bilder 

191      „         „     Verküra.  v.  Bildern 


also  im  ganzen : 


108 


331  Zeih  (=«/»); 


Umbild.  v.  ep.  Bild. 


2B7      - 


'  gewonnen  wurden :  434  Zeil,  durch  Zudichtting  ganzer 
.'•■•'  Bilder 

180     y,  „       Erweiter,  v.  Bildern 

8     „  „       Umliild.  eines  dr.  B. 

also  im  ganzen:  '622'Zeü.  [=^ 'jt).         zu  einem  ep. 

AbzügHch  des  Verlustes:  331     „ 
beträgt  der  Zuwachs;      291  Zeilen. 

Die  Bewegung  ist  also  keine  große:  */»  Verlust  wird 
durch  '/r  Gewinn  zu  eiaem  definitiven  Gewinn  von  —  '/* 
aufgewogen.  Im  einzelnen  verhält  sich: 

Abfall  :  Zudichtung  wie      32 :  434  = -}-402 

Verkürzung  :  Erweiterung  -       191:18<1  =  —  11 

dram.  Umbildung  :  ep.  Umbildung      >       IDS :      8  =^  — 100 

Der  Gewinn  entsteht  hauptsächlich  durch  Zudichtung, 
der  Verlust  durch  Umbildung  ins  Dramatische,  während 
Verkürzung  lUid  Erweiterung  sich  das  Gleichgewicht  haltexi. 


Die  Zeilenmasse  der  dramatischen  Bilder  beträgt: 

bei  Fil.:  3996 
,    Tr.:    62BO. 


-»/5- 


Die  Vermehrung  beträgt  demnach  2254  Zeilen  ^ 
Genau  betrachtet,  sind  aber  bei  der  Umdichtung  ver- 
loren gegangen :  348  Zeü.  diu-eh  Ausfall  ganz  Bilder 

419     „         „      Verkürz,  v.  Bildern 
32     „        „      ümbild.  eines  dr.  B. 
also  im  ganzen:  799Zeil.  (=  'j„y,       zu  einem  ep. 

aber  gewonnen  wurden:  164B  Zeil,  durch  Zudichtung    ganzer 

Bilder 
1297     „         „      Rrweiter.  v.  Bildern 
111     y,        „     Umbild.  von  ep.  B. 

abo  im  ganzen:  3053  Zeil.  (=^ -f-»/*).    ==^  ^^^ 

Abzüglich  des  Verlustes:    799     „ 
beträgt  der  Zuwachs:      2254  Zellen. 

Die  Bewegung  ist  eine  sehr  große:  V»  Verlust  wird 
durch  -|-'/«  Gewinn  zu  einem  definitiven  Gewinn  von  — "/* 
aufgewogen. 

Fiicher,  Kuiutformou  d.  tnitteUlt.  Kpo«.  17 
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Im  einzelnen  verhält  sich; 
Abfall  :  Zudichtung  =  348  :  1646  =  +1297 

Verkürzung       :  Erweiterung  =  419  :  1297  =  -f  878 

ep.  Umbildving  :  dram.  Umbildung  =    32:    111  =  -)-     79 

Der  Gewinn  ergibt  sich  aus  allen  drei  Arten  von  Ver- 
änderungen und  zwar  absolut  genommen  am  stärksten  durch 
Zudichtung,  um  '/a  schwächer  durch  Erweiterung,  schwach 
durch  Umbildung. 

In  der  quantitativen  Umarbeitxing  sowohl  der  epischen, 
wie  der  dramatischen  Bilder  erweist  sich  somit  Chaucer 
als  „Dramatiker": 

Er  vermehrt  definitiv  die  epischen  Bilder  bloß  um  — '/'» 
die  dramatischen  aber  um  —  ^'b,  bevorzuget  also  relativ  die 
letzteren  dreimal  stärker  als  die  ersteren. 

Er  verhält  sich  zu  den  epischen  Bildern  seiner  Vorlage 
viel  conservativer  als  zu  den  dramatischen:  er  vermindert 
nämlich  die  epischen  Bilder  um  %  der  Masse,  die  drama- 
tischen um  '/5  der  Masse,  also  beide  relativ  fast  um  das 
Gleiche;  aber  er  vermehrt  die  epischen  Bilder  um  %  der 
Masse,  die  dramatischen  um  -f~'/4  der  Masse,  also  die  drama- 
tischen relativ  doppelt  stärker  als  die  epischen. 

Er  bildet  stark  vom  Epischeu  ins  Dramatische  um 
(3  Bilder  mit  83  Zeilen),  sehr  schwach  vom  Dramatischen 
ins  Epische  (1  Bild  mit  8  Zeilen). 

Er  verringert  —  in  toto  —  die  epischen  Bilder  (um 
11  Zeilen),  erweitert  aber  gar  sehr  die  dramatischen  Bilder 
(um  878  Zeilen). 

Er  ändert  an  den  dramatischen  Bildern  stark  durch 
Abwurf,  den  er  in  intensiver  Zudichtung  wieder  weitaus 
gutmacht. 

In  der  Behandlung  der  Kunstformen  individualisiert 
sich  demnach  das  künstlerische  Schafien  aufs  deutlichste ; 
man  sieht  förmlich  in  die  Arbeitsstätte  des  Dichters  hinein. 

-f)  Die  epJBchen  und  dramatischen  Bilder  in  den  Compositionttheilen. 
Bisher  wurden  die  beiden  Dichtungen  in  ihrer  Totalität 
auf  die  Art,  Zahl  und  Länge  ihrer  Bilder  summarisch  unter- 
sucht. Es  fragt  sich  nun,  wie  sich  die  einzelnen  Theüe  der 
Composition  innerhtxlb  jeder  Dichtung  zu  dieser  künstleri- 
schen Umarbeit  verhalten. 
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1.  Die  Expoeition. 

Fü.  Tr. 

1.  32  =  1.  86  =  +3 

I.   40  =  1.  42  =  +2 
In  Art  und  Zahl  der  Bilder  besteht  kein  Unterschied, 
in  ihrer  Länge  nur  ein  minimer. 


I. 

80=     I. 

n. 

40=  n, 

1. 

16=     1. 

m. 

64  =  in, 

2. 

136=     2, 

i'/O 

-Vb) 

-vo 


2.  Das  erregende  Moment. 
133  =^  -j-bS  (erweitert  um 
49  =  -h9(       „ 
42^+26  (       „ 
84=+20(       , 
105  =  — 31  (gekürzt     „ 
In  Art  und  Zahl  der  Bilder  besteht  kein  Unterschied, 
wohl  aber  in  ihrer  Länge. 

Die  dramatischen  ßUder  sind  inagesammt  erweitert,  zu- 
sammen (Fü.  r  Tr,  =  184 :  266  =  1 :  — 1  •/.)  um  82  Zeilen  =  —  •/«. 
Vau  den  epischen  Bildern  erfährt  das  eine  eine  Er- 
weiterung von  26  Zeilen,  das  andere  eine  Kürzung  um 
31  Zeilen,  so  dass  sich  eine  unbedeutende  Verschiebung 
um    -  5  Zeilen  ergibt. 

Im  ganzen  cliarakterisiert  sich  der  erregende  Moment 
bei  Chaucer  durch  stäi'kere  Herausarbeitung  des  dramati- 
schen Elementes. 

3,  Die  Verwicklung. 
Sie  ist  viergliedrig. 

a)  Erste  Stufe. 
I.  264  =  L  546  =  -f  282  (erweitert  ums  Doppelte) 
Art.  und  Zahl  der  Bilder  bleibt  unverändert,  doch  wird 
da.s  eine  dramatische  Bild  au  Länge    mehr  als  verdoppelt. 
Das  dramatische  Element  erfahrt  dadurch  eine  mächtige 
Stärkung. 

b)  Zweite  Stufe, 
n.  546  :=      -|-274  (erweitert  ums  Doppelte) 
m.  217=^      4-129  (       „  „     2 '/«fache) 

IV.    91  =  +-f  91 
1.    28  =  4-+  28 
48=  Va.    42=     —    6  (verkürzt      „        •/«  ) 

17* 


II.  272  = 

III.     88  = 


I. 
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Die  Veränderungen  sind  hier  sehr  stark:  an  Bildern 
dichtet  Chaucer  ein  dramatisches  neu  hinzu  und  formt  ein 
episches  in  ein  dramatisches  um;  auiJerdem  werden  die 
übernommeneu  dramatischen  Bilder  gewaltig  erweitert.  So 
wird  der  dramatische  Bestand  dieser  Stufe  wesentlich  ge- 
hoben: die  dramatischen  Bilder  vermehren  sich  von  2  auf 
S'/iJ  Stück,  von  360  auf  896  Zeilen,  also  ums  2 '/z fache. 
Hingegen  tritt  das  epische  Element  im  Verhältnis  zu  der 
ohnehin  spärlichen  Vertretung  in  der  Vorlage  noch  stark 
zurück,  indem  nun  bloß  ein  kurzes,  neues,  episches  Bild 
die  epische  Kategorie  schwach  vertritt. 

In  der  zweiten  Stufe  erfährt  mithin  das  dramatische 
Element  ©ine  noch  mächtigere  Steigerung  als  in  der  ersten. 


c)  Dritte  Stufe. 

Fil. 

Tt. 

IV.    84 
V.  100 

=    Vb.  119  =  —66  (verkürzt 

um 

V«) 

VI.    48 

vn.     32 

VTIT.    80 

2.    40 

=     VI.     79  =  -[-31  (erweitert 
=       2.      8  =  —24  (verkürzt 
=  vn.  123  = -1-43  (erweitert 
=.ViU.     49  =  4-9  (       „ 

7) 

V*) 

V.) 
V*) 

Die  Veränderungen  sind  mannigfach,  gleichen  sich  aber 
in  ihrer  Total  Wirkung  so  ziemlich  aus. 

Von  den  dramatischen  Bildern  werden  zwei  in  die 
zweite  Hältle  des  Schlussbildes  der  zweiten  Stufe  zusamimen- 
gezogen,  wird  eines  episch,  bleiben  nur  zwei  als  solche 
erhalten  imd  das  einzige  epische  Bild  wird  dramatisch,  so 
dass  aus  5  dramatischen  Bildern  3'/^  werden  und  dass  statt 
des  einen  epischen  Bildes  ein  anderes  erscheint.  Dabei  wird 
die  gesammte  dramntische  Zeilenmasse  von  B44  auf  370,  also 
nur  unmerklich  gehoben,  die  epische  von  40  auf  8  bis 
zum  fast  völligen  Verschwinden  vermindert.  Bezeichnender- 
weise tritt  bei  der  Umformung  des  epischen  Budes  zum 
dramatischen  eine  Vermehrung  vaa  */*,  im  umgekehrten 
Falle  eine  Vermindenmg  um  V  der  Masse  ein. 
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dj  Vierte  Stufe. 
Hier   bat   Chaucer  sein  Vorbild    völlig   verlassen    und 
dichtet  neu. 

Fil.  Tr. 

IX.    88         il         IX.     61 
X.  144        1  X.    67 

XI.    32 
XU.    49 

3.  14 
Xin.  82 
XIV.      8 

XV.    27 

XVI.     42 

XVn.     42 

xvin.   14 

XIX.  147 

4.  28 
XX.  189 

6.     84 

Da  hier  völlig  freie  Dichtung  vorliegt,  so  iat  der  Ab- 
schnitt besonders  wertvoll  für  Chaucers  Eigenart.  Diese 
drängt  ihn  nach  der  dramatischen  Seite.  Er  bringt  nicht  nur 
dreimal  mehr  Dramatisches  im  Vergleich  mit  der  Vorlage, 
er  construiert  auch  äulJerst  wirkungsvoll:  statt  weniger  und 
langer,  haut  er  viele  und  kurze  dramatische  Bilder,  die  in 
rascher  Folge  einander  ablösen  und  dadurch  die  drama- 
tische Intensität  des  Abschnittes  ungemein  steigern. 


4.  D 

er  Höhepunkt. 

Er  ist  dreighedrig. 

a)  Erste  Stufe. 

Fü.                Tr. 

i.       42 

I.       48 

LL       92 

ILL       66 

1.     32 

rVa.  210 

I.    64 

b.  245 
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n.  1B2  =  IVc.  329  = 

2.     32=    2.  28  = 

V.  28  = 

m.     64  =  VI.  84  = 


+177 
—    4 

-4-  28 


+  20 

Die  Veränderungen   sind   sehr  stark. 
Zu  Anfang  lässt  Ohancer  2  Bilder  mit  96  Zeilen  fallen, 
um  6  Bilfier  mit  693  Zeilen  freier  Dichtung  zu  bringen. 
Hier  verhält  sich: 

bei  Fil.  ep. :  dr.  =  32  :    64  =*  1 :    2 
„     Ch.  =42:661  =  1:1572 

Dann  erst  kehrt  er  zur  TJmdichtimg  seiner  Vorlage  zurück, 
deren  248  Zeilen  zu  469  Zeilen  fast  verdoppelt  werden.  Diese 
Vermehrung  kommt  nur  den  dramatischen  Bildern  zugute, 
wovon  das  erste  der  Vorlage  dem  \'iertea  der  Umdichtung  an- 
gegliedert wird,  während  ein  zweites  neu  gedichtet  wird.  Das 
eine  epische  Bild  erleidet  sogar  einen  kleinen  Zeilenverlust. 

Somit  erfuhrt  in  der  ersten  Stufe  des  Höhepunktes 
das  dramatische  Element  eine  gewaltige  Steigerung  gegen- 
über der  Vorlage. 


b)  Zweite  Stufe. 
Fil.  Tr. 

IV.     64  =  Vn.  49  ^  — 15  Verminderung  um 
B.  176  =      3.  91  =  —86 


Art  und  Zahl  der  Bilder  bleiben  unverändert,  jedoch 
tritt  durchaus  Verkürzung  ein  u.  zw.  doppelt  so  stark  im 
Epischen  als  im  Dramatischen. 

Die  Einschränkung  des  Epischen  charakterisiert  diese 
Partie. 

c)  Dritte  Stufe. 
Fil.  Tr. 

4.  8  =;  4.  42  -=  -j-34  Vennehnmg  um  das  5fache. 

Dieser  unorganische   Anhang   wird  von   Chaucer  sehr" 
ätark    erweitert,    was   bei  seiner    absoluten  Geringfügigkeit 
jedoch  für  die  Gesaramtatructur  nicht  ins  Gewicht  fällt. 

5.  Die  Entwicklung. 
Sie  ist  dreigliedrig. 


—     263     — 


■               a)  Erste  Stufe. 

V 

Fil. 

Tr, 

1.     96  = 

1.  112  = 

+  16  (Vormehmng  um 

2.     80  = 

2.     77  = 

—     3 

L  128 -. 

I.  126  = 

—     2 

11.  288  = 

IL  315^ 

+  27  ( 

n                  n 

111.     64=. 

la   70  = 

+    6( 

V                 n 

IV,     76  = 

IV.    77  = 

+     1 

V.  108^ 

V.  140  = 

+  32  ( 

V                          7) 

VI.  140  = 

++140 

VI.     40  ^ 

VII.    42^ 

+    2 

Vir.  432  ^ 

vrn.  674  = 

4-141  ( 

?!                      ri 

V«) 


V.o) 


'/3 


Va) 

Die  Veränderungen  sind  verhältnismäßig  gering.  Art 
und  Zahl  der  Bilder,  sowie  ihre  lieilientblge  bleibt  unver- 
ändert, abgesehen  von  einer  Vermehrung  der  dramatischen 
Bilder  um  eine.*«.  Auch  die  Längendifferenzen  sind  gering- 
tügig  bis  auf  die  starke  Erweiterung  des  dominierenden 
dramatischen  Scklussbildes.  So  bedeutet  denn  die  Umbildimg 
auch  hier  im  allgemeinen  eine  mäßige  Steigerung  des  dra- 
matischen Elementes. 


bj  Zweite  Stufe. 

Fil. 

Tr. 

3. 

112  = 

3. 

91  = 

— 

21  (Kürzung  iim 

-'« 

4. 

105  = 

++105 

4. 

56  = 

5. 

84  = 

+ 

28  (Erweiterung 

um    V«) 

VIII. 

144  = 

IX. 

154  = 

+ 

10 

6. 

80^ 

6. 

77=^ 

3 

6. 

176  = 

7. 

176  = 

— 

1 

7. 

64  =z 

8. 

84  = 

+ 

20  ( 

«-V») 

IX. 

208  = 

X. 

246=^ 

+ 

37  ( 

«+V.) 

9.    84  =  ++  84 

Die  Veränderungen  sind  hier  mehr  qualitativer  als  quanti- 
tativer Natur:  zwei  neue  epische  Bilder  werden  eingeschoben, 
:  die  Kürzungen  und  Erweitenmgen  sind  aber  im  Ergebnis 
geringfiigig.  So  erfährt  das  dramatische  Element  eine  Ver- 
mehrung von  362  Zeilen  auf  399  Zeilen,  also  nur  um  -|-V»i 
während  das  epische  —  meist  durch  Neudichtung  —  von 
488  Zeilen  auf  700  Zeilen,  also  tun  -|-''/b  anschwillt. 
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PiL  Tr. 

8.  106  =  10. 

9.  70  =  11, 
10.       20 


c)  Dritte  Stufe. 


84 


49  =  —  21  ( 


22  (Kürzung  um     ^/») 


V.) 


Xa.  188 

=  XIa.    B6  =  — 1B2( 

» 

^  das  fast  4fache) 

b.  228 
XL      62 

=       b.  133  =  —  95  ( 
II     12.       21 

n 

»  +70 

Die  Verändenmgen  sind  stark.  Einmal  lässt  Chaucer 
das  dramatische  Schlussbüd  der  Vorlage  fallen,  um  statt 
dessen  ein  episches  anzulügen.  Dann  kürzt  er  alle  Bilder 
der  Vorlage,  u.  zw.  die  epischen  von  176  Zeilen  auf  133  Zeilen, 
also  um  V*)  die  dramatischen  von  436  Zeilen  auf  189  Zeilen, 
also  um  -I-^/b,  und  lässt  er  ein  kurzes  episches  Bild  mit 
dem  folgenden  dramatischen  verschmelzen. 

So  zeigt  denn  diese  Stufe  bei  Chaucer  eine  gewaltige 
Verkümmenmg:  sie  schrumpft  im  ganzen  fast  auf  die  Häl^ 
zusammen  (664 :  343  Zeilen),  im  Epischen  auf  '/4,  im  Drama- 
tischen gar  auf  */5. 

6.  Die  Lösung. 

Sie  ist  zweigliedrig. 

a)  Erste  Stufe. 
Fü.  lY 

L  160^   L  105  =  — BB  (Kürzung  um   '/s) 

1.  80=1.     98  — -f-18  (Erweiterung  um  —Vi) 

2.  24-  2.     28  =  +  4  (  „  ,      '/«) 
n.  112  =  n.     77=— 36  (Kürzung  um  —  Va) 

Trotzdem  Art  und  Zahl  der  Bilder  sich  unverändert  er- 
balten haben,  sind  die  Veränderungen  bedeutsam:  die 
dramatischen  Bilder  erleiden  durch  Kürzimg  einen  Verlust 
von  ^/a,  während  die  epischen  durch  Erweiterung  um  '/s 
gewinnen. 

Diese  Partie  zeichnet  sich  aLso  durch  Eindämmen  des 
rlramatiachen  und  Vorschieben  des  epischen  Elementes  aus. 

h)  Zweite  Stufe. 
Fil.  Tr. 

3.  32  —  3.  63  =-      +31  (Erweiterung  ums  Doppelte) 

4.  28  =  ++28 


m  < 

■kSa 
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Diese  Partie  ist  rein-episcsh  und  erfährt  durch  ge- 
ltige Erweiterung,  wie  durch  Uradichtung  bei  Chaucer 
eine  Verdreifachung  der  Länge  der  Vorlage.  Das  epische 
Element  wird  gewaltig  herausgearbeitet. 

Fasst  man  die  Ergebnisse  des  Umbildungaprocesses  auf 
dem  Gebiete  der  einzelnen  Compositionstheile  zusammen, 
so  zeigt  sich : 

1-  dass  in  der  Exposition  keine  Veränderungen  vor- 
genommen worden  sind ; 

2.  dass  im  erregenden  Moment,  in  der  Verwicklung, 
im  Höhepunkt  und  im  ersten  Theile  der  Entwicklung  von 
Chaucer  die  dramatische  Wirkung  gesucht  wird,  u.  zw. 
hauptsächlich  in  positiver  Art-  dadurch,  dass  den  drama- 
tischen Bildern  ein  gprößerer  Spielraum  zugewiesen  wird, 
als  denselben  im  Vorbild  zur  Verfügung  gestanden  ist, 
sei  es  durch  Erweiterung  oder  durch  Noudiehtung; 

3.  dass  in  den  übrigen  Theilen  der  Entwicklung  und 
besonders  in  der  Lösung  von  Chaucer  die  epische  Wirkung 
gesucht  wird  u.  zw.  sowohl  durch  immer  stärkeres  Ein- 
dämmen des  dramatischen  Bildes  und  durch  immer  kräfti- 
geres Herausarbeiten  des  epischen  Bildes,  also  in  negativer 
und  positiver  Art. 

Chauoers  Vorliebe  für  die  steigende  Handlung  und 
Abneigung  gegen  die  sinkende  offenbaren  sich  hierin  auf 
das  deutlichste:  dort  urgiert  der  Dichter  das  absolut  wirk- 
samere und  ihm  individuell  angenehmere  Kunstmittel,  das 
dramatische  Bild,  hier  das  unwirksamere  und  ihm  indi- 
viduell unangenehmere  Kuustmittel,  das  epische  Bild,  üe- 
fühlsmoraente  vmd  Kunstverstand  vereinigen  sich  bei  Chaucer 
zur  Erreichung  der  angestrebten  Wirkungen,  die  dann  — 
positiv  oder  negativ  —  um  so  schärfer  sich  einstellen. 

2.  Das  epische  and  dramatische  Element. 

Die  stilistische  Darstellung  im  Epos  ist  von  zweierlei 
Art:  entweder  indirect,  indem  der  Dichter  erzählt,  oder 
direct,  indem  der  Dichter  hinter  seinen  redenden  Figuren 
verschwindet;  sie  ist  also  episch  oder  dramatisch. 

Vergleicht  man  die  beiden  Dichtungen  in  Bezug  auf  das 
summarische  Verhältnis  dieser  beiden  Elemente,  so  zerfallen: 
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in  Fil.:   die  5612  Verse  in  2068  epische  und  3464  dramat' 
r,   TT.:      „    8067      „        „    3194        „  „     4863 

Demnach  verhält  sich: 

in  Fil.:    ep. :  dr.  =  1 : 1"/« 
„    Tr.:  =1:1V. 

Der  sentimentale  Boccaccio  stellt  also  unmittelbarer, 
directer,  dramatischer  dar  als  der  humoristische  Chaucer. 
Das  ist  begreiflich:  Boccaccio  nimmt  an  seinem  Stoff  einen 
viel  persönlicheren  Antheil  als  Chaucer,  der  über  seinen 
Stoff  steht  und  denselben  objectiver  ausprägt. 


aj  Das  epiHche  und  (Iraniatlsche  Eleinrnt  In  den  CoinpositionstheUen. 

Es  fragt  sich  nun,  wie  sich  das  Verhältnis  der  beiden 
Elemente  in  den  einzelnen  Compositionstheilen  gestaltet. 
Von  vorneherein  ist  klar,  dass  in  jenen  Theilen,  wo 
die  fabulistische  Tendenz  überwiegt,  das  epische  Element 
stärker  vertreten  ist,  also  iu  der  Exposition,  im  erregenden 
Moment  und  in  der  Lösung,  dass  aber  dort,  wo  die  psycho- 
logische Tendenz  überwiegt,  das  dramatische  Element 
stärker  vertreten  ist,  also  in  der  Verwicklung  und  Ent- 
wicklung. Im  Höhepunkt,  als  dem  Knotenpunkt  der  äußeren 
und  inneren  Entwicklung,  müssen  sich  beide  Tendenzen 
harmonisch  verbinden,  werden  sich  also  die  beiden  Ele- 
mente symmetrisch  im  G-leichgewichte  befinden.  Dies  sind 
Erscheinungen  genereller  Art.  Nur  gradweise  wird  sich 
hier  der  Einfluss  der  Persönlichkeit  des  Dichters  äuüem 
können.  Es  verhält  sich  nun  thatsächlich : 
aJ  in  den  fabulistischen  Partien: 

in  Fil. :    ep. :  dr.  =  492  :  324  =  1  '/a  :  1 
„    Tr.:  =624:266==2»/8:l 

bj  in  den  psychologischen  Partien: 

in  Fil. :    ep. :  dr.  =  12B6  :  2839  =  1 :  -}-2 '/« 

„    Tr.:  =  1945  :  8879  =^  1 :  — 2 

c)  im  fabtdistisoh-psychologischen  Höhepunkt: 

in  Fü.:    ep. :  dr.  ^  301 :  291  =  -|-1  :      1 

„   Tr.:  =626:719=     1 : +1 

Vergleicht  man  die  beiden  Dichter,  so  zeigt  Boccaccio 

sich  als  stärkerer  „Dramatiker",  weil  er  in  den  fabulistischen 

Partien  das  epische  Element  minder   überwiegen   l&sst   als 
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Chaucer  uud.  weil  er  in  den  psychologischen  Partien  das 
dramatische  Element  stärker  überwiegen  lässt  als  Chaucer, 
der  sieh  somit  als  der  stärkere  „Epiker^  erweist.  Hält  man 
die  beiden  Partien  gegeneinander,  so  ist  ihr  stilistischor 
Unterschied  bei  Boccaccio  geringer  (l'/«:!;  l:-(-2'/*,  also 
eine  Differenz  von  -\-B^lt),  bei  Chaucer  stärker  (2'/a:l; 
1 :  — 2,  also  eine  Differenz  von  — i'/»)-  Demnach  stilisiert 
Chaucer  markanter  als  Boccaccio:  der  Subjectivismus  des 
Italieners  wirkt  ausgleichend,  die  Objectivität  des  Eng- 
länders trennend  in  den  compositiouellen  Artgruppen.  Dazu 
kommt  noch,  dass  der  humoristische  Chaucer  zur  Schil- 
derung des  Milieu,  das  ihm  so  wichtig  wird,  dass  er  es 
oft  breit-genremäÜig  ausiülirt,  eben  viel  mehr  vom  epischeu 
Elemente  braucht  als  Boccaccio,  dessen  sentimentale  Ten- 
denz seine  Fabel  weniger  bodenständig  geratheu  lässt. 
Dies  die  allgemeinen  Erscheinungen. 


Sieht  man  näher  zu,  so  spielt  in  der  Verwicklung 
die  Eigenart  der  Fabel  eine  beileutende  Rolle.  Der  humo- 
ristische Chaucer  gestaltet  die  Intrigue  verwickelter.  Da- 
durch wird  ihm  die  äujjere  Handlung  coraplicierter,  die 
—  weU  im  Bericht  ausgeführt  —  mehr  vom  epischen  Ele- 
ment beansprucht  als  die  einfachere  Fabel  bei  Boccaccio. 
Deshalb  verhält  sich  in  der  Verwicklung: 

bei  Bocc. :    ep. :  dr.  =  266  :  1022  =  1 :  — 4 
„    Gh.:  =837:  1872  =  1: +2 

Aber  nicht  nur  in  diesem  summarischen  Verhältnis 
spiegelt  sich  der  Gegensatz  der  beiden  Dichter;  viel  feiner 
noch  in  den  Einzelheiten.  Die  Verwicklung  gliedert  sich 
bei  Boccaccio  wie  bei  Chaucer  in  vier  Theile.  Dabei  wäre 
als  natürlich  uud  wirkungsvoll  zu  erwarten,  dass  sich  die 
Intrigue  in  ihrem  Verlaufe  sciirittweise  immer  mehr  ver- 
wickelt, dass  also  infolgedessen  das  epische  Element  gegen- 
über dem  dramatischen  gleichfalls  schrittweise  zunähme. 
Dies  geschieht  auch,  aber  bei  Chaucer  in  viel  stärkerem 
Mai3e  als  bei  Boccaccio.  Nimmt  man  je  zwei  Theile  der 
Verwicklung  zusammen,  so  verhält  sich: 
in  Verwickl.  a:  bei  Bocc:  ep. :  dr.  =  131 ;   541  =  1 ;  -\-i 

b:     „         „  =136:    481  =  1:      S'/a 
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in  Verwickl.  a:  bei  Gh.:      ep. :  dr.  =  353  :  1117  =  1 :  -f-3 

l:     ,       .  =484:   756=1:+!»/. 

Der  relative  Verlust  am  dramatischen  Elemente  ist  bei 
Boccaccio  sehr  gering  (von  4  zu  3'/«  =^  V»))  ^^^  Chaucor 
sehr  stark  (von  3  zu  l'/a  =  '/*)• 

Auch  der  Höhepunkt  —  wobei  von  dessen  beider- 
seits kurzem,  epilogartigem,  ziemlich  unorganischem  dritten 
Theil  (Fil. :  Tr,  =  8  :  42)  abgesehen  werden  muss  —  zeigt 
charakteristische  Unterschiede  in  seiner  Bildung.  Auf  den 
Haupttheil  folgt  bei  Boccaccio  eine  Art  von  verkürzter 
Wiederholung  (1. :  2.  -=  344  :  240  =  —1  '/a  :  1).  In  dieser  über- 
wiegt daa  dramatische  Element  das  epische: 

1.  ep.:dr.  =  211: 133^1  Va:l 

2.  =90:150=1      :l«/8 

Mit  dieser  Wiederholung  des  wonnetrunkenen  Boc- 
caccio weiß  Chaucer  sichtlich  nichts  Rechtes  anzufangen. 
Er  verkürzt  sie  fast  um  die  HäÜ'te  (Boco.  :  Gh.  =  240  :  140) 
und  lässt  hier  das  epische  Element  das  dramatische  mächtig 
überwiegen,  weil  er  fast  nur  das  Thatsächliche  aus  seiner 
Vorlage  herübemimmt : 

ep. :  dr.  =  106  :  36  =  3 :  1 

Somit  ergibt  sich  eine  sehr  veränderte  Physiognomie 
für  den  Hühapunkt; 


Haiipltheii :    Bocc. :  ep.  :  dr. 
Gh.: 

Wiederholung :    Boco. : 
Gh.: 


211:  133  =  IV« 
620  :  642  -±  1 

■■   90:160=1 
105:    35  =  3 


1 

IV* 

l»/n 
1 


In  der  Entwicklung  offenbart  sich  —  wie  schon 
früher  —  auch  hier  der  enge  Anschluss  Ghaucers  an  Boc- 
caccio. Ihre  drei  Theile  weisen  folgende  Mischung  der 
Elemente  auf; 


Fil. 

Tr. 

1.  ep. 

:  dr.  =  418  :  81)4  =  1 : 

n 

4a8:ll90=l:2Va 

2. 

=  363  :  477  =  1 : 

-l'/a 

600  :  699  =  1  : 1 V» 

3. 

=  218  :  446  =  1 : 

2 

126:  218=^=1:1»/* 
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In  der  Lösung  ergeben  sioh  wieder  Unterschiede. 
Sie  zerlallt  in  zwei  Theile.  Im  aufklärenden  ersten  über- 
wiegt bei  Boccaccio  das  dramatische  Element,  während 
dasselbe  bei  Chaucer  dem  epischen  die  Wage  hält: 

Bocc:    ep.  :dr.=:  KU:  215=^1  :!»/» 
Ch. :  =  155  :  153  =  1 :  1 


Der  zweite,  katastrophale  Theil  ist  bei  beiden  Dichtem 
rein  episch,  jedoch  bei  Chaucer  dreimal  länger  als  bei 
Boccaccio. 

So  kommen  die  fllhrendeu  Tendenzen  auch  in  den 
Details  der  Lösung  kräftig  ziun  Durchbruch. 

ÜberbUckt  mau  die  Ergebnisse  der  Mischung  des 
epischen  im^d  dramatischen  Elementes  sowohl  für  die  Dich- 
tungen im  allgemeinen  wie  flir  deren  Compositiona-theile 
und  -theüchen  im  besonderen,  so  zeigt  sieh,  dass  die  Ver- 
wendung dieses  Kunstmittels  völlig  in  Einklang  steht  mit 
dem  verschiedeneu  Charakter  der  beiden  Dichtuugen,  respec- 
tive  ihrer  verschiedenartigen  Abschnitte,  dass  sich  neben 
generellen  auch  individueUo  Unterschiede  ergeben  und  dass 
diese  letzteren  einzig  aus  der  persönlichen  Auffassung  und 
Stimmung  der  Dichter  erfliejjen.  Zugleich  hat  sich  fiir 
Chaucer  ein  feinerer  Foi'msinn  als  fiir  Boccaccio  erwiesen, 
denn  jener  bringt  die  generellen  Tendeuzeu  zu  schärferem 
Ausdruck  als  dieser. 


bj  Das  c>)>1hcI)c  nud  drauiutlHch^  Element  In  den  epischen  nnd 
draniittischpii  Blldcro. 

Neben  der  Cnmpositiou  ist  es  die  Coustruction, 
welche  auf  die  Vertheilung  des  epischen  und  dramatischen 
Elementes  sehr  starken  Einfluss  nimmt.  Das»  in  den  epi- 
schen wie  in  den  dramatischen  Bildern  beide  Elemente 
vertreten  sein  können  und  dass  in  den  epischeu  Bildern 
das  epische  Element,  in  den  dramatischen  Bildern  das 
dramatische  Element  überwiegt,  liegt  auf  der  Hand.  Da 
diese  generellen  Verhältnisse  beiden  Dichtungen  gemeinsam 
sind,  fragt  es  sich,  wie  sich  dieselben  im  Einzelfalle  indi- 
viduell nuancieren.   Es  verhält  sich: 
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in 


FU. 


in 


den 


ep. 


B. 


Tr.; 


dr.  B. 

ep.  B. 
dr.  B. 


ep.:dr.=    979:    537=      l^t :  1 


=  1079  :  2917  =      1      :  2«f4 

=  1186  :    621  =  — 2      :  1 
=  2008:4242=      1      :2*ff 

Demnach  zeigt  Boccaccio  auch  hierin  seine  Tendenz 
nach  dem  dramatischen  Elemente,  und  zwar  in  positiver 
Art  darin,  dass  er  es  dort,  wo  es  Überwiegen  soll,  n&mlich 
in  den  dramatischen  Bildern,  sehr  stark  vorschlagen  läset 
(1 :  2*/*),  in  negativer  Art  darin,  dass  er  es  dort,  wo  es 
kärglich  erscheinen  soll,  nämlich  in  den  epischen  Bildern, 
zu  Ungunsten  des  epischen  Elementes  nur  wenig  eindämmt 
iVh-.l). 

Anders  verhält  sich  Chaucer:  er  lässt  in  den  epischeu 
Bildern  das  epische  Element,  in  den  dramatischen  Bildern 
das  dramatische  Element,  also  das  homogene  dem  hetero- 
genen gleich  stark  überwiegen  (und  zwar  je  um  das  Dop- 
pelte). So  entspricht  er  den  generellen  Tendenzen  der 
Bildarteu  in  dieser  ausgleichenden  Weise  mit  feinem  Fonn- 
geföhl. 

Diese  totalen  Verhältnisse  bedürfen  nun  einer  speciali- 
sierten  Untersuchung  im  Hinblick  auf  die  Haupttheile  der 
Composition.  Es  hat  sich  hierin  ein  Unterschied  zwi- 
schen den  episch-fabulistischen  Partien  (der  Exposition,  des 
erregenden  Moments  und  der  Lösung)  und  den  dramatisch- 
psychologi.scheu  Partien  (der  Verwicklimg  und  Entwicklung) 
ergeben  —  bei  seitlich  stehendem  episch  -  dramatischen, 
fabulistisch-psychologiachem  Höhepunkte.  Diese  Scheidung 
Ist  somit  auch  hier  zugrunde  zu  legen,  wo  es  sich  firagt, 
ob  und  inwieweit  das  Mischungsverhältnis  der  beiden  Ele- 
mente in  den  beiden  Bildarten  sich  nach  deren  Lagenmg 
in  diesen  drei  verschiedenen  Partien  verändert. 


1.  Die  episch-fabulistischen  Partien. 
Es  verhält  sich  hier: 

ep. :  dr.  =  266 ;   64  =  4 :  1 

=  236:260  =  1;  IVio 
=  298  :  101  =  8 : 1 
=  326 :  164  =  2 : 1 


bei  Booc. 


Ch. 


in  ep.  B. 
,    dr.  B. 


ep.  B. 
dr.  B. 
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Demnach  ist  der  Unterschied  der  beiden  Bildarten  nach 
ihrem  Mischungsverhältnis  der  beiden  Elemente  bei  Boccaccio 
sehr  stark  (Spannweite:  ö'/io),  bei  Chaucer  sehr  schwach 
(Spannweite:  1).  Boccaccio  geht  extrem  vor,  Chaucer  gleicht 
aus:  Boccaccio  ist  in  den  epischen  Bildern  sehr  episch,  in 
den  dramatischen  Bildern  aber  recht  dramatisch  gegen  die 
Tendenz  der  Partie,  während  Chaucer  im  epischen  Bilde  zwar 
etwas  weniger  episch  als  Boccaccio  ist,  im  dramatischen 
Bilde  —  der  Tendenz  der  Partie  entsprechend  —  das  drama- 
tische Element  stark  einschränkt.  So  weiß  Chaucer  als  der  fei- 
nere Künstler  den  epischen  Qnmdton  der  Partie  tiberall  fest- 
zuhalten, ohne  den  Unterschied  der  Bildarten  zu  verwischen. 

2.  Die  dramatis  ch- psycho  logischen  Partien. 
Es  verhält  sich  hier: 


bei  Bocc:    in  ep.  B. 

„  dr.  B. 
bei  Gh.:        inep.  B. 

«  dr.  B. 


l«/3 
1 


1 


1 

2«/a 


ep.:dr.  =  611:  337  =  -fia/« 
=  654:2502=  1 
=  755:  460  = 
=  1190  :  3429  = 
Auch  hier  erweist  sich  Boccaccio  (mit  einer  Spann- 
weite von  ö'/,)  extremer  gegenüber  dem  mehr  ausgleichenden 
Chaucer  (mit  einer  Spannweite  von  4'/«).  Boccaccio  gelangt 
hiezu  wieder  durch  seine  Vorliebe  für  das  dramatische  Ele- 
ment, dem  er  natürlich  in  den  dramatischen  Bildern  die  Zügel 
schießen  lässt,  während  Chaucer  trotz  seiner  Mäßigung  den 
dramatischen  Grundton  der  Partie  unter  Wahrung  der  Eigen- 
art der  Bilder-Kategorien   mit  voller  Deutlichkeit  festhält. 

Vergleicht  man  zusammenfassend  die  beiden  verschieden 
gearteten  Partien  direct  miteinander,  so  springt  der  Unter- 
schied der  beiden  Dichter  noch  deutlicher  ins  Auge. 

a)  Das  epische  Bild. 


Hierin  verhält  sich: 

,    .  „            in  den 
bei  Bocc: 

ep.  Part. :  ep. :  dr.  =     4      :  1 

dr.      „     :               =4-l'/*:l 

bei  Ck: 

rt        n 

ep.  Part. :  —3:1 
dr.      ,     :               =      l'ls.l 

Im  epischen  Bilde  überwiegt  also  bei  beiden  Dichtem 
in  beiden  Partien    das  epische  Element,  u.  zw,  in  den  epi- 
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bei  Boce. 


bei  Gh.: 


sehen  Partien  stärker  als  in  den  dramatischen.  Über  diese 
generelle  Gleichheit  hinaus  ergiebt  sich  nur  ein  gradueller 
Unterschied,  indem  Chaucer  das  epische  Bild  der  epischen 
Partie  etwas  weniger  episch  gestaltet  als  Boccaccio,  und 
auuh  das  epische  Bild  der  dramatischen  Partie  um  ein  Ge- 
ringes dramatischer  gestaltet  als  Boccaccio.  Somit  wird  das 
epische  Bild  bei  Chaucer  durch  einen  stärkeren  Einschlag  dra- 
matischen Elementes  etwas  lebhafter  als  es  bei  Boccaccio  ge- 
wesen. 

b)  Das  dramatische  Bild. 

Hierin  verhält  sich: 

iu  der  ep.  Part.:  ep, :  dr.  =  1  :      l'/io 
.     .      dr.       ,     :  =l:-4 

in  der  ep.  Part. :  ^2:1 

Im  dramatischen  Bilde  zeigt  sich  ein  gröJJerer  indivi- 
dueller Unterscliied  zwischen  den  beiden  Dichtem.  Boccaccio 
schabloniert,  indem  er  hier  in  beiden  Partien  das  drama- 
tische  Element  überwiegen  läset.  Chaucer  specialisiert:  in 
der  epischen  Partie  überwiegt  das  epische  Element,  in  der 
dramatischen  das  dramatische. 

Fasst  man  diese  Erscheinungen  zur  Charakteristik  der 
Dichter  zusammen,  so  gewahrt  man,  dass  Boccaccio  aller- 
dings q^uantitativ  stärker  im  Dramatischen  ist  als  Chaucer, 
dass  aber  Chaucer  qualitativ  besser  im  Dramatischen  ist 
als  Boccaccio.  Durch  weise  und  stil-sichere  Vertheilung  weiß 
sich  der  Engländer  die  kräftigere  "Wirkung  seines  dramati- 
schen Elementes  zu  sichern.  Er  macht  sein  episches  Bild  über- 
haupt lebendiger,  weil  etwas  weniger  episch  als  sein  Vor- 
gänger, mid  er  lässt  die  Tendenzen  der  Partien  auf  das  wichti- 
gere dramatische  Bild  einen  viel  größeren  Einfluss  gewinnen 
als  Boccaccio.  So  gestaltet  sich  Chaucer  seine  diesbezüglichen 
künstlerischen  Ausdruckamittel  wirksamer  und  erweist  sich 
hieduTch  als  der  feinere  Stilist. 


3.  Der  Höhepunkt. 

Hier  zeigt  Boccaccio  keinerlei  wesentlichen  Unterschied : 
in  den  epischen  wie  in  den  dramatischen  Bildern  verhält 
sich  ep. :  dr.  =  1 :  1. 
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Hingegen   ist   der  ünterBchied   bei  Ohaucer  stark:   es 
verhält  sich : 

in  ep.  Bildern:  ep. :  dr.  =  133 :    70  =  2:  i 


dr. 


492:649  =  1:  IVs 


Dies  ist  sehr  bezeichnend.  Weil  im  Höhepunkt  sich 
keinerlei  Tendenzen  weder  nach  der  episclien,  noch  nach 
der  dramatisohen  ßichtung  bin  einstellen,  so  wirken  einzig 
und  stark  die  Tendenzen  der  Bildart. 


cj  Der  UmbildnnjfM-Proce»». 

Auch  in  Hinblick    auf  die  Htilistische  Darstellung  soll 
die  Arbeit  Chaucers  genetisch  betrachtet  werden. 


a)  Swnmanacher  OberUlok. 
1.  Das  epische  Element. 
Hieven  bat: 

Fil. :  2058  Zeilen 


■  Thejlt  man    nach  epischen    und   dramatischen  Bildern, 

■  90  hat: 

1.  in  den  ep.  B. :  Fil.     979  Zeilen 

Tr.    1186       „     ,  also  um  907  Zeilen  mehr; 

2.  in  dpu  dr.  B. :  Fil.  1079  Zeilen 


Tr.  :  8194 


,  also  um  1136  Zeilen  mehr. 


Tr.   2008 


,  also  um  929  Zeilen  mehr. 


2.  Das  dramatische  Element. 
Hievon  hat: 
Fil.:  3464  Zeilen 


Tr.:  4863 


,  also  um  1409  Zeilen  mehr. 


P  Theilt  man   nach  epucheu   und  dramatischen  Bildern, 

ao  hat: 

1.  in  den  ep.  B.:  Fil.:     B37  Zeilen 

Tr. ;     621      „     ,  also  um      84  Zeil. mehr; 

2.  in  den  dr.  B.:  FiL:  2917  Zeilen 

Tr.  :  4242       „     ,  also  um  1325  Zeil.  mehr. 
Somit  stellt  sieh  fiir  Chaucer  überall  eine  Vermehrung 
heraus.  Er  vermehrt  im  allgemeinen: 

kdas  ep.  Element  um  -f-'/' 
Fiicl 


Fiicher,  Knnitftnrmen  il.  miUelalt.  Rpo*. 
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Also  er  vermehrt  das  epische  Element  stärker  als  d 
dramatische.  Das  stimmt  zum  Humoristen,  der  seine  Fabel 
durch  feinere  Intrigue  verwickelter  und  durch  genrehafte 
Behandlung  des  Milieu  realistischer  gestalten  musste. 

Er  vermehrt  das  epische  Element: 

a)  in  ep.      Bildern  um  -j-'/» 

b)  „    dram.       ,,  ^     fast  das  Doppelte. 

Das  stimmt  zu  seiner  nothwendigen  Vorliebe  für  das 
dramatische  Büd,  welches  seinen  Absichten  künstlerisch  viel 
mehr  entgegenkommt  als  das  epische  Bild.  Daher  auch  hier 
die  größere  Veränderung. 

Er  vermehrt  das  dramatische  Element: 
a)  in  ep.  Bildern  um  — '/< 
h)  „    dr.        „  ,     -V« 

Auch  hier  wieder  die  gröliere  Veränderung  im  indi- 
viduell wichtigeren  dramatischen  Bilde. 

Fasst  man  die  Ergebnisse  zusammen,  so  erweist  sich 
fiJr  das  epische  Bild  die  weitaus  geringere  Veränderung, 
för  das  dramatische  die  weitaus  größere  u.  zw.  im  einzelnen 
derart,  dass  Chaucer  am  epischen  Bild  seiner  Vorlage  das 
epische  Element  etwas  stärker  vermehrt  als  das  dramatische 
{-\-^h  '■  — V«)i  während  er  am  dramatischen  Büd  seiner  Vor- 
lage das  epische  Element  ungemein  viel  mehr  verstärkt 
als  das  dramatische  (— 2  r — '/»)•  ^*^  darf  also  von  einer 
relativen  Ver-Episiening  der  Vorlage  in  der  ümdichtung 
sprechen,  die  in  künstlerischer  Art  an  den  geeigneten  Stellen 
vollzogen  wird. 

ß)  Oetinilerte  Daratedung. 

Diese  Endergebnisse  sozusagen  abstracter  Art  müssen 
nun  a\it'  ihre  concrete  Entstehung  hin  erforscht  werden, 
d.  h.  es  muss  gezeigt  werden,  wie  sie  im  einzelnen  zustande 
kommen  u.  zw.  durch  Verschiebungen  (Vermehrung  oder 
Verminderimg  an  übernommenen  Bildern),  durch  Verlust 
(an  ausgefallenen  Bildern)  oder  durch  Gewinn  (an  neuge- 
dichteten Bildern).  Damit  erst  gelangt  man  zu  euiem  EUn- 
blick   in  die  Art  der  ümdichtung  Chaucers. 


^H 

r 

■ 

i 
—       i 

275    - 

— 

■ 

^ 

■ 

^^^P 

I.  ] 

Bplaches  Element. 

1 

^^1 

^^^^^^ 

aj  Ir 

1  epischen  Bildern. 

^^^H 

^^m       1.  Verschiebungen: 

^^H 

^^ 

Fil. 

Tr.       i 

Zuw. 

Abg. 

^^ 

■        Exposition : 

1. 

32 

35 

8 

— 

^M 

I       Erreg.  Moment: 

1. 

16 

21 

6 

— 

^^H 

I 

2. 

74 

67 

— 

7 

^^^1 

■       Verwicklung  1. 

1                              2. 

:        1. 

44 

28 

— 

16 

^^^1 

2. 

28 

8 

— 

20 

^^^H 

^ 

1                                ^ 

^H 

■        Höbepunkt  1.: 

2. 

32 

28 

— 

4 

^^^1 

1                             ^'' 

3. 

48 

63 

16 

— 

^^^1 

1        Entwicklung  1,: 

1. 

39 

56 

17 

— 

^^^1 

^^. 

2. 

80 

60 

— 

20 

^^^1 

^1 

3. 

78 

79 

1 

— 

^^H 

4. 

37 

6. 

66 

19 

— 

^^^1 

^^^^H 

5. 

59 

6. 

47 

— 

12 

^^H 

^^^^fe 

6. 

74 

7. 

76 

1 

— 

^^H 

^^^^B 

7. 

34 

8. 

30 

— 

4 

^^^1 

^^^  « 

8. 

54 

10. 

41 

— 

13 

^^^1 

9. 

64 

11. 

43 

— 

21 

^^H 

^^KL^sung  1.: 

1. 

80 

66 

— . 

24 

^^H 

^^v 

2. 

22 

28 

6 

— 

^^^1 

I            .       2.: 

8. 

32 

63 

31 

— 

^^1 

B 

Zusammenfassung. 

■ 

^ 

Fü. 

Tr. 

Zun 

'.    Abg. 

^1 

Expoaition : 

32 

35 

3 

— 

= 

:+3 

^M 

Erreg.  Moment: 

90 

88 

5 

7 

= 

-  2 

^^H 

Verwicklung : 

72 

36 

— 

36 

= 

—36 

^^1 

Höhepunkt : 

80 

91 

16 

4 

= 

=  4-11 

^^1 

Entwicklung : 

619 

487 

38 

70 

= 

—32 

^^H 

Lösung: 

134 

147 

37 

24 

= 

4-13 

^^H 

■ 

927 

884 

98 

141 

—43 

18* 

^M 
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2.  Absoluter  ZuwachS  inneugedichteten  episch.  Bildern: 

Tr. 


Verwicklung  4 : 

3.  14 

4.  25     123  Zeilen 

5.  84  J 

Höhepunkt  1 : 

1.  42       42        „ 

Entwicklung  2: 

4.  34) 

9.  62     109       , 

3: 

12.  21  ) 

Lösung  2: 

4.  28      28       „ 

Totoler  Zuwachs:  3Ü2  ZeUen 
3.  Absoluter  Abgang  durch  Ausfall  von  ep.  Bildern : 

Fil. 
Höhepunkt      1  :    1.  32  Zeilen 

Entwicklung  3  :  10.  20       „ 

Totaler  Abgang;  52  Zeilen 


Kesultat 


Zuwachs 


Abgang 


durch  VeiBoliiebg.    durch  Neudicht. 
98  302 


durch  Verschieb^,    durch  Ausfall 
141  62 


400  193 

Somit  verbleibt  ein  endgiltiger  Zuwachs  von  207  Zeilen. 
Die  Stärke  der  Bewegung  erweist  sich  quantitativ  aus 
dem  Verfiältnia  von  Abgang  :  Zuwachs  =  1  :  -|-2,  qualitativ 
aus  dem  Verhältnis  der   discreten  Verschiebungen  zu    den 
radicalen  TJmgestaltungeu  (durch  Neudichtung  und  Ausfall) : 
discret :  radical  =  239  :  364  =  1  :  — 1  Va. 
Die  positive  Arbeit  wird  hier  dreimal  stärker  radical  ge- 
leistet als  diacret  (302  :  98  =  -|-3  :  1),  die  negative  fast  drei- 
mal stärker  discret  als  radical  (141 :  52  =  — 3  : 1). 

b)  In  dramatischen  Bildern. 


1.  Verschiebungen: 

H 

Fil. 

Tr. 

Zuw.  Abg. 

Exposition :               I. 

32 

36 

3      —    Zeil 

Erreg.  Moment:       I. 

66 

124 

68      -       ^ 

IL 

40 

47 

7      -      „ 

in. 

49 

49 

""^            ''~~             «1 

■ 
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1 

n 

■ 

Fil. 

Tr.    Zuw. 

Abg. 

^H 

m      Verwicklung  1.: 

I. 

36 

91 

55 

— 

^M 

^K 

n. 

37 

79 

42 

— 

^^H 

ni. 

14 

111 

97 

— 

^^^H 

^^.         r, 

IV. 

V. 

20 

Vb. 

30 

10 

— 

^^H 

VL 

15 

21 

R 



^^H 

VIII. 

7 

VU. 

65 

68 

— 

^^H 

m       Höhepunkt  1. : 

n. 

82 

IVc. 

170 

88 

— 

^^H 

m 

19 

VI. 

26 

7 

— 

^^H 

■ 

IV. 

42 

VII. 

42 

— 

— 

^^^1 

■        Entwicklung  1.; 

I. 

41 

46 

5 

— 

^^H 

11. 

38 

48 

10 

— 

^^^1 

m. 

53 

63 

10 

— 

^^H 

IV. 

20 

28 

8 

— 

^^H 

V. 

34 

40 

6 

— 

^^H 

VI. 

10 

vn. 

6 

— 

4 

^^^H 

VII. 

103 

Viii. 

121 

18 

— 

^^^H 

^^^    » 

VIU. 

11 

IX. 

17 

6 

— 

^^^1 

rx. 

70 

X. 

108 

38 

— 

^^^1 

^^^^^^^^^Ff 

Xa. 

32 

XI  a. 

13 

— 

19 

^^^1 

Xb. 

20 

Xlb. 

7 

— 

13 

^^H 

^^■Lösung  1.: 

L 

41 

66 

16 

— 

^^H 

n. 

18 

15 

— 

3 

^^H 

Zusammen 

ifassung. 

H 

FiL 

Tr. 

Zuw. 

Abg. 

^1 

^pVExposition : 

32 

35 

3 

— 

=:^ 

-f     3  ZeU.          ^1 

V      Erreg.  Moment : 

145 

220 

75 

— 

= 

+  76 

■ 

W       Verwicklung: 

129 

397 

268 

— 

= 

-j-268 

■ 

■        Höhepunkt: 

143 

238 

95 

— 

=* 

-1-  96 

H 

■        Entwicklung: 

432 

497 

101 

36 

=t 

-f-  66 

H 

1       Lösung : 

59 

71 

15 

3 

=^ 

4-12 

■ 

Zeil           ■ 

940 

1468 

Bß7 

39 

:= 

+6l8 

^^P       2.  Absoluter  Zuwachs  in  i 

QOttgedicbteten  dramatischen         ^^| 

W     ^  Bildern: 

Tr. 

■ 

^^k              Verwicklmig  2.: 

IV. 

23 

Zeilen 

■ 

Va 

21 

n 

J 
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Verwicklung  3. : 
4.: 
Höhepunkt  1.: 

Entwicklung  1.: 


Tr. 

vm. 

IX— XX. 

I— IVb. 

V. 

VI. 


38     Zeilen 
199 

240         „ 

14         . 
16 


Totaler   Zuwachs:  560    Zeilen 

3.  Absoluter  Abgang    durch   Ausfall    von    dramatischen 
Bildern: 


Verwicklunpf  3. 
4. 
Höhepunkt  1.: 
Entwicklung  3. 


vn. 

IX— X. 

I. 

XI. 


Fil. 
14 
61 
46 
28 


Zeilen 


Totaler  Abgang:    139     Zeilen 


Resultat. 


Zuwachs 


Abgang 


durch  Vwrschiebg.  durch  Neudicht,      durch  Verschiebg.  diitch  Ausfall 
5B7  6B0  39  139 


1107 


178 


Somit  verbleibt  ein  endgiltiger  Zuwachs  von  929  Zeilen. 

Die  Stärke  der  Bewegung  ermisst  sich  quantitativ  an 
dem  Verhältnis  von  Abgang  :  Zuwachs  =  1 :  -|-6,  qualitativ 
an  dem  Verhältnis  der  discreten  Ver8chiebungc^n  zu  den 
radicalen  Umgestaltungen  (durch  Neudichtung  und  Auslall) : 

discret :  radical  =  B96 :  689  =  1 : 1  '/c 

Die  positive  Arbeit  wird  hier  discret  und  radical  zu 
gleichen  Hälften  geleistet  (557  :  650  =  1  :  1),  die  negative 
3'/2mal  stärker  radical  als  discret  (139  :  39 -- 3Vj  :  1). 


n.  Dramatisches  Element. 
«;  In  epischen  Bildern. 

1.  Verschiebungen 


Erreg.  Moment : 


Fil.  Tr.      Zuw.    Abg. 

1.  0  21         21         —     Zeil. 

2.  62  38        —        24       „ 


1 
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n 

^M 

^^^^^^^^r 

Fil. 

Tr,    ! 

Zuw. 

Abg.           ^H 

^^H         Yerwickluiig  2.: 

1. 

4 

— 

— 

4   ZeU.        ^H 

2. 

12 

— 

— 

■ 

^H        Höhepunkt  2.: 

3. 

128 

28 

— 

100      ^            H 

4. 

8 

42 

34 

^^^H 

^^1         Entwicklung  1.: 

1. 

57 

56 

— 

H 

2. 

0 

17 

17 

^^^1 

^^fe 

3. 

34 

12 

— 

■ 

4. 

19 

5. 

28 

9 

^^H 

B. 

.  21 

6. 

30 

9 

^^H 

6. 

102 

7. 

lOO 

— 

1 

7. 

30 

8. 

64 

24 

^^^H 

^^V 

8. 

52 

10. 

43 

— 

H 

9. 

6 

11. 

6 

— 

^^^^1 

^^^^^Iiöeung  1-: 

1. 

0 

42 

42 

^^^H 

2. 

2 

0 

— 

1 

^^^B 

11  s  a  m  m  e  Q  f  a  s  8  u  n  g. 

^1 

^HP 

Tr. 

Zuw. 

Abg 

, 

^1 

m        Erreg.  Moment;    62 

59 

— 

3 

=^ 

—  3  Zeil.       ^M 

I         Verwicklung:        16 

— 

— 

16 

=:± 

■ 

L         Höhepunkt :         13H 

70 

34 

UX> 

= 

■ 

^H   Entwicklung:      321 

34« 

59 

34 

= 

-r25    „         H 

^^"  Lösung:                  2 

42 

42 

2 

= 

+^      n              ■ 

^^                              537 

617 

136 

165 

= 

—20  Zeil.        H 

^^B         2.  Absoluter  Zuwachs 

1  in  neu 

gedichteten  < 

apischen  Bildern:        ^| 

Tr. 

^H 

^^^^^K              Verwickluug 

4.:     4. 

3 

3  ; 

Zeilen 

■ 

^^^^^K              Entwicklung 

2.:     4. 

9. 

69 
32 

j  101 

n 

1 

^^^^^r                           Totaler  Zuwachs: 

104  Zeilen 

^^^         3.  Absoluter  Abgang 

:  durch  Ausfall  von 

episch 

eu  Bildern        ^^| 

V       kommt  nicht  vor,  alao  = 

=  0. 

■ 

Resu 

Itat. 

■ 

H                           Zuwachs 

Abgang 

■ 

^^^    durch  Verschiebg.  durch  Neudicht. 

durch  Veri^chiebg.  liiircb  Ausfall          ^^| 

^^ 

104 

155 

■ 

^^^K 

165 

^^^^J 

1 

■ 

■ 

^M 

■~ 
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1 

^^^^^P            Somit  verblei 

3t  ein 

eudgiltiger  Zuwachs 

von  84  Zeilen.     1 

^^^^1                  Die  Stärke    d 

er  Bewegung  ermisst 

sich 

quantitativ  an     1 

^^H           dem  Verhältnis  von  Abgang  ;  Zuwachs  = 

:  1 : -|-1  Vi,  qualitativ     1 

^^H           an   dem  Verhältnis    der 

discreten  Verschiebimgen 

zu    den     1 

^^H          radicalen  Umgestaltungen  (durch  Umdichtung  und  Ausf&Ll):     1 

^^^^_^                         discret 

:  radic 

al  =  290 

:104- 

=  — 8 

1 

1 

^^^^y            Die  positive  Allheit  wird  hier  stärker  in 

tliscreter  als  in      1 

^         radicaler  Art   geleistet  (136  :  104 

-4-lV.:l) 

die  negative     | 

^^H          nur  in  discreter  Art  (15E 

►  :0=oc 

-.0). 

^^^_^ 

In  dramatischen  Bildern. 

^^^V          1-  Verschiebungen: 

Fil. 

Tr. 

Zuw. 

Abg. 

^^V          Exposition: 

I. 

8 

7 

— 

1 

^^H          Erreg.  Moment: 

I. 

24 

9 

— ■ 

16 

^^M 

u. 

0 

2 

2 

.^ 

^^H 

nr. 

16 

36 

20 

— 

^^H          Verwicklung  1.: 

I. 

228 

466 

227 

— 

^^^ 

n. 

235 

467 

232 

— 

m. 

74 

106 

32 

— 

^^m 

IV. 
V. 

164 

Vb. 

89 

— 

75 

^^^H 

VL 

33 

58 

26 

— ^ 

^^^^ 

VIII. 

73 

58 

— 

-^ 

^^E^     Hötiepunkt  1.: 

n. 

70 

IVc. 

169 

89 

^^^^K 

III. 

45 

VI. 

58 

13 

^^* 

IV. 

22 

vn. 

7 

— 

15 

^^H          Entwicklung  1.: 

I. 

87 

8<J 

— 

7 

^^m 

IL 

250 

267 

17 

— 

^^M 

m. 

11 

7 

— 

4 

^^M 

IV. 

56 

414 

— 

7 

^^^^m 

V. 

74 

100 

26 

— 

^^^H 

VI. 

30 

VII. 

36 

6 

— 

^^^H 

VII. 

329 

vni 

463 

124 

— 

^^m 

vin. 

133 

IX. 

137 

4 

-  — 

IX. 

138 

X. 

137 

— 

1 

^^m 

Xa. 

166 

XI  a. 

43 

— 

113 

Xb. 

208 

XI  b. 

126 

— 

82 

^^^L^     Lösung  1. : 

I. 

119 

49 

— 

70 

P 

II. 

94 

62 

32 
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Zusammen  fa  sann  g. 


Exposition: 

8 

7 

— 

1 

—  —     1 

Erreg.  Moment: 

39 

46 

22 

16 

=  +     7 

Verwicklung: 

807 

1233 

51H 

9<:) 

=  4-426 

Hölippunkt: 

137 

224 

102 

16 

^+87 

Entwicklung: 

1472 

1436 

17.7 

214 

=  —37 

Lösung : 

213 

111 

— 

102 

=  —102 

2676        3066 


817        437        =  +380 


2.  Absoluter  Zuwachs   in   neugedichteten  dramatisclien 
Bildern : 


Tr, 

Verwicklung  2.: 

IV. 

68 

Zeiler 

Va. 

21 

B 

3,: 

vni. 

11 

» 

4.: 

JX— XX. 

636 

n 

Höhepunkt  1.: 

I— IVb. 

411 

n 

V. 

14 

■n 

Entwicklung  1. : 

VI. 

125 

T> 

Totaler  Zuwachs:     1186    Zeilen 

3.  Absoluter  Abgang   durch  Ausfall   von   dramatischen 
Bildern: 

Fü. 

Verwicklung  3.:  VIL      18  Zeilen 

4.:         IX— X.     181         „ 
Höhepunkt  1.:  I.       18         „ 

Entwicklung  3,:  XI.       24         „ 

Totaler  Abgang:     241  Zeilen 


Resultat. 


Zuwachs 


Abgang 


durch  Verscliiebg.  durch  NemJicht.      durch  Verschiebg.  durch  Aiiuttill 
817  118<j  437  241 


2003 


678 


Somit  verbleibt  ein  endgiltiger  Zuwachs  von  1326  Zeilen. 

Die  Stärke  der  Bewegung  ermisst  sich  quantitativ  an 

dem  Verhältnis  von  Abgang :  Zuwachs  =  1 :  — 3,  qualitativ 
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an   dem  Verhältnis   der  discreten  Verschiebungen   zu  defl^ 
radicalen  Umgestaltungen  (durch  Neudichtung  und  Ausfall)  : 

discret :  radical  =  1264 :  1427  =  1 : 1  Vt 

Die  positive  Arbeit  wird  hier  fast  um  die  Hälfte  stärker 
radical  als  discret  geleistet  (1186  :  817  =  1 ;  — 1 '/»))  clie  negsi- 
tive  fast  doppelt  so  stark  discret  alsradioal(437:241=: — 2:1 


ir)  Die  ErgebnIsBe. 

Der  Umbildungs-Process  von  der  Vorlage  „Filostrato" 
zur  Nachdichtung  „Troilus"  gewährt  tiefe  Einblicke  in  die 
dichterische  Thätigkeit  Chaucers  und  auf  diesem  Umwege 
in  die  Eigenart  der  beiden  Dichtungen. 

Vor  allem  lässt  sich  die  Intensität  der  Umbildung 
festlegen  und  zwar  an  zwei  Momenten: 

1.  in  summarischer  Weise  an  dem  Endeffect; 

2.  in  specieller  Weise  an  der  Art  der  Bewegung. 
Der  Endeffect  ist  überall  ein  positiver,   d.  h.  Chaucer 

verbreitert  durchaus  seine  Vorlage. 

Die  Art  der  Bewegung  verainnlicht  am  knappsten  das 
Verhältnis  vom  Abgang  zum  Zuwachs.  Chaucer  beschneidet 
nämlich  üheratl  seine  Vorlage ;  da  er  sie  aber  zugleich  auch 
überall  vermehrt,  und  das  in  stärkerem  Maße  als  er  sie 
beschneidet,  so  überwiegt  der  Zuwachs  den  Abgang. 

Der  Endeffect  und  die  Art  der  Bewegung  stimmen 
beiläufig  zusammen  (was  ja  an  sich  nicht  nöthig  wäre)  und 
es  ergibt  sich  hieraus  folgende  lutensitätsreihe  bei  schritt- 
weiser Steigening: 

Abgang  :  Zuwachs  effective  Vermlirgy 
1:-|-1V3  um:     —  '/« 

l:+2 
l:-3 
l:+6 

Daraus  ergibt  sich : 

a)  dass  das  dramatische  Bild  der  Vorlage  von  Chaucer 
intensiver  umgebildet  wird  als  das  epische; 

bj  dass  das  epische  Element  der  Vorlage  von  Chaucer 
intensiver  umgebildet  wird  als  das  dramatische. 


I 


dr.  El.  im  ep.  B. 


ep. 


3.  dr. 

4.  ep. 


n 

dr. 


-  V« 

—2 
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Dies  stimmt  völlig  zum  Gegensatz  zwißohen  dem  humo- 
ristischen Chaucer  und  sentimentalen  Boccaccio.  Die  ver- 
wickeitere Fabel  Chaucers  verlangt  eine  bestimmtere  Prä- 
gung, drängt  somit  mehr  nach  präciser  Action  uud  bedarf 
mehr  vom  scharf-umrissenen  dramatischen  Bilde.  Daher 
dessen  intensivere  Umbildung.  Weitere  nöthigt  Chaucer 
seine  humoristische  Tendenz  zu  breit-genremäßiger  Aus- 
malung des  Milieu  und  dazii  braucht  er  viel  vom  epischeu 
Elemente  der  Beschreibung.  Daher  dessen  intensivere  Um- 
bildung. 

Die  Umbildung  selbst  ist  nun  zweifacher  Art:  entweder 
disoret,  wenn  Bilder  der  Vorlage  als  solche  in  der  Um- 
dichtung  erhalten  bleiben,  oder  radical,  wenn  einerseits 
ganze  Bilder  der  Vorlage  ausfallen,  andererseits  in  die  Um- 
diohtung  neue  Bilder  eingesclialtet  werden. 

Auch  hierin  unterscheiden  sich  die  beiden  Bildarteu 
in  bezeichnender  Weise. 

a)  Das  dramatische  Bild. 
Die  discrete  Arbeit  (u.  zw.  die  positive  Vermehrung 
zusammen  mit  der  negativen  Verminderung  der  beiden 
Elemente)  wird  von  der  radicalen  Arbeit  (u.  zw.  der  posi- 
tiven Neudichtuug  zusammen  mit  der  negativen  Ausschei- 
dung der  beiden  Elemente)  übertrotfen : 


dram.  Bild 


episches  Element :  discr. :  rad.  ^^  1 :  1 '/« 
dram.  „  =^  1 :  I'/t 


Der  Unterschied  liinsichtlich  der  beiden  Elemente  ist 
hier  ganz  gering. 

Das  dramatische  Büd  wird  also  von  Chaucer  ziemlich 
radical  gearbeitet:  es  ist  ja  das  Bild,  welches  er  filr  seine 
Darstellung  uöthiger  braucht  als  das  epische  und  welches 
seiner  Begabung  näher  liegt  als  dieses. 


b)  Das  epische  Bild. 

Hier   imterscheidet    sich    die    Arbeit    hinsichtlich    der 
Elemente. 

_,.,  ,   (  ep.  Element :   discr. :  rad.  =^      1  :  — 1 V« 
*P-  ß'^^  I  dr.         .  =.-3:      1     ' 
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Daraus  ergibt  sich,  dass  Chaucer  in  den  vorliegenden 
epischeu  Bildern,  die  er  als  brauchbar  übemimmfc,  den 
dramatischen  Bestand  bereichert,  wie  er  ja  überhaupt  durch 
stärkere  Dramatiaienmg  seine  DarstelJung verlebendigt.  Über- 
dies dichtet  er  auch  neue  episcbe  Bilder  nach  Bedarf: 
diese  nun  enthalten  —  getreu  ihrer  stilreinen  Function  — 
überwiegend  episches  Element.  So  kommt  es,  dass  im  epi- 
scheu Bilde  von  Troilus  die  Stärkimg  des  dramatischen 
Elementes  in  discreter,  die  des  epischen  Elementes  in 
radicaler  Art  sich  vollzieht. 

Nun  fragt  es  sich,  wie  sich  innerhalb  der  Bildarten 
und  innerhalb  deren  Bestand  an  den  beiden  Elementen  die 
Arbeit  in  positiver  und  negativer  Beziehung  vollzieht  unter 
Beachtung  der  discrefcen,  resp.  radicalen  Arbeitsmanier. 


a)  Das  dramatische  BikJ. 

Hinsichtlich  des  dramatischen  Elementes  ist  die 
positive  Arbeit  vorwiegend  radical,  die  negative  sehr  stark 
discret : 


dram.  Element 


positive  Arbeit :  discr. :  rad.  =      1*1'/« 
negative      „  =  — 2  :  1 


Demnach  vermehrt  Chancer  das  dramatische  Element 
in  den  dramatischen  Bildern  vorwiegend  dadurch,  dass  er 
in  seinen  neugedichteten  dramatischen  Bildern  das  drama- 
tische Element  sehr  stai'k  überwiegen  lässt,  d.  h.  seine  neuen 
Bilder  äulierst  stilrein  ausgestaltet,  während  er  das  drama- 
tisclie  Element  vermindert  hauptsächlich  durch  Eindäm- 
mung des  dramatischen  Elementes  übernommener  drama- 
tischer Bilder. 

HinsichtHch  des  epischen  Elementes  hält  sich  die 
positive  Arbeit  in  der  disoreteu  und  radicalen  Manier  das 
Gleichgewicht,  während  die  negative  Arbeit  sehr  radical 
vorgenommen  wird: 

T,,  ,    (  positive  Arbeit:  discr. :  rad.  =  1 : 1 

ep,  Element  {  ,.  i    au 

'  \  negative       „  =1:07« 

Demnach  vermehrt  Chaucer  das  epische  Element  in 
gleichem  Mali»  durch  dessen  Erweiterung  in  übernommenen 
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Bildern,  wie  durch  dessen  Aut'treton  in  neugedichteten 
Bildern,  während  er  es  hauptsächlich  dadurch  vermindert, 
dass  er  dramatische  Bilder  der  Vorlage  fallen  lässt. 

Fasst  man  die  Erscheinungen  zusammen,  so  zeigt  sich, 
dass  Chaacer  das  gute  dramatische  Bild,  d.  h.  jenes  mit 
stark  dramatischem  Einschlag  möglichst  schont,  das  schlechte 
dramatische  Bild,  d.  h.  jenes  mit  stark  epischem  Einschlag 
oft  vernichtet,  und  dass  er  das  neue  dramatische  Bild  mit 
dramatischem  Element  reiclilich  ausstattet,  dass  er  also 
positiv  und  negativ  selir  stilrein  arbeitet. 


6^  Das  epische  Bild. 
Hinsichtlich  des  dramatischen  Elementes  ist  die  po- 
sitive Arbeit  stai-k  discret,  die  negative  ausschlieÜIich  discret: 


dram,  Element 


positive  Arbeit:  discr. :  rad.  =  +1*/*  -  ^ 
negative       „  ^      ao    :  0 

Demnach  ergeben  sich  die  Veränderungen  fast  nur  an 
übernommenen  epischen  Bildern.  Das  dramatische  Element 
spielt  im  epischen  Bilde  überhaupt  bloü  eine  bescheidene 
EoUe. 

Hinsichtlich  des  epischen  Elementes  ist  die  positive 
Arbeit  sehr  radical,  die  negative  sehr  discret: 

_,  ,    I  positive  Arbeit:  discr. :  rad.  :=      1 : -1-3 

ep.  Jiilement  l  '^       .■  g        « 

^  1  negative       „  =  — 3 :      1 

Demnach  vermehrt  Chaucer  dae  epische  Element  im 
epischen  Bilde  vorwiegend  durch  Neudichtung,  er  vermin- 
dert es  vorwiegend  durch  Eindämmung  an  überaommenen 
epischen  BUdem. 

Auch  hierin  spiegelt  sich  das  stilreine  Vorgehen  des 
Engländers. 

dj  Das  Ijrlsch«  Element. 

Wurde  bisher  nur  zwischen  dem  epischen  imd  dramati- 
achen  Element  geschieden,  d.  h.  zwischen  dem  berichtenden 
Dichter  und  den  redenden  Figuren,  so  ninss  nun  deren 
Part  genauer  unterschieden  werden.  Ihre  Reden  sind  und 
wirken  bloß  stimmungsmäßig  und  sind  dann  l^mrischer  Art 
oder  sie  bilden  einen  Bestandtheil  der  Innenhandlung,  indem 
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in  ihnen  Entsclilüsse  reifen,  wodurch  die  geistige  Handlung 
weiterrückt,  iind  sie  sind  dann  dramatisch  im  eigentlichen 
Sinne.  Formal  kommen  hier  wie  dort  nur  Monologe  in 
Betracht.  Ob  diese  Monologe  gesprochen,  in  Briefform  g'e- 
schriehen  oder  in  Liedform  gesangen  erscheinen,  ändert  an 
ihrem  essentiellen  Charakter  nichts. 

Weil  das  lyrische  Element  neben  dem  eigentlich  drama- 
tischen nur  eine  verhältnismäßig  geringe  Rolle  spielt,  so 
kann  seine  Bedeutung  bloß  in  Hinblick  auf  das  eigentlich 
dramatische  Element  dttrgelegt  werden. 

Das  summarische  Verhältnis  für  die  Gesammtdichtuugen 
stellt  sich  folgendermaßen: 


lyr. :  dram.  | 


in  Fil.  =  861 :  2593  =  1:3 
,    Tr.  =  845  :  4018  =  1 :  4»/* 


Der  starke  Unterschied    in    diesen    GrundverhältnisseiT 
ist  sehr  charakteristisch :  beim  sentimentalen  Boccaccio  ist 
das  lyrische  Element  fast  um  Zweidrittel  stärker  entwickelt 
als  beim  humoristischen  Chauoer. 


Betrachtet  man  nun  das  Verhältnis  des  lyrischen  Ele- 
mentes zum  dramatischen  im  einzelnen  liinsichtlich  der 
ComposJtion,  so  ergibt  für  beide  Dichtungen  die  generelle 
Gemeinsamkeit,  dass  das  lyrische  Element  in  den  sachlichen 
Partien  der  Exposition  und  Lösimg  ganz  oder  fast  ganz 
fehlt,  dass  im  erregenden  Moment,  wo  der  dramatische 
Conüict  erst  keimt,  das  lyrische  Element  ausschließlich 
herrscht,  dass  in  den  persönlichen  Partien  der  Verwicklung, 
des  Höhepunktes  und  der  Entwicklung  das  lyrische  Element 
neben  dem  dramatischen  immer  mitvertreten  ist.  All  dies 
ergibt  sich  aus  der  geistigen  Structur  der  einzelnen  Com- 
positionstheile. 

Für  die  Vergleichimg  der  beiden  Dichter  kommen  also 
nur  die  Verwicklung,  der  Höhepunkt  imd  die  Entwicklung 
in   Betracht. 

Ähnliche  Verhältnisse  bei  nur  graduellem  Unterschied 
bieten  die  relativ  dramatischere  Verwicklung  imd  die  relativ 
lyrischere  Entwicklung.  Auch  dies  stimmt  generell  zum 
Charakter  des  betreffenden  Fabelstückes :  die  heitere  Ver- 
wicklung gibt  zu  lyrischer  Ausfüliruug  weniger  Anlass  als 
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die  düstere  Entwicklung,  denn  der  Sehmerz  löst  die  Klage 
leichter  aus  ala  die  Freude  den  Jubel.  Bezeichnend  sind 
die  graduellen  Unterschiede.  £s  verhält  sich: 


in  der  Verw. 


in  der  Entw. 


bei  Bocc. :  lyr. :  dr.  =  144  :    878 
„    Ch. :  =   65  :  1817 


bei  Bocc. :  lyr. :  dr.  —  480  :  1337  =  1 


Gh.; 


=  673  :  1434  =  1 


6 
33 

—  3 

Daa  lyrische  Element  ist  also  bei  Boccaccio  in  der 
Eiitwioklung  doppelt  eo  stark  als  in  der  Verwicklung,  bei 
Chaucer  dreizelmraal  stärker.  Ghaucer  entspricht  also  der 
Eigenart  der  gegensätzlichen  Compoaitionatheile  ungemein 
viel  schärfer  als  Boccaccio.  Er  erreicht  dies  dadurch,  dass 
er  in  der  Verwicklung  das  dramatische  Element  \\m  mehr 
als  das  Fünffache  das  lyrische  überwiegen  l&sst  im  Vergleich 
mit  Boccaccio,  dass  er  aber  in  der  Entwicklung  noch  etwas 
lyrischer  wird  ala  dieser. 

Im  Höhepunkt  unterscheiden  sich  die  Dicliter  principiell : 
Boccaccio  gestaltet  denselben  sehr  Ij'risch,  Chaueer  sehr 
dramatisch,  worin  jeder  seine  Aulfassung  des  Stoffes  deut- 
lichst zum  Ausdruck  bringt.  Es  verhält  sich  hier: 

,         ^  fbei    Bocc.    =13r,:166  =  l:+l 

lyr. :  dram.  (    ^     ^^^^^  _    ^^^  .  (j4y  _  j  .  ^9 

So  zeigt  sich  denn  auch  im  Verhältnis  des  lyrischen  Ele- 
mentes zum  dramatischen,  wenn  man  es  in  den  verschie- 
denen Gompositionstheilen  besieht,  die  Kunst  und  Stimmung 
der  beiden  verschieden  gearteten  Dichter  in  deutlicher  Art. 


Hinsichtlich  der  Construction  fragt  es  sich,  wie 
gich  das  Verhältnis  des  lyrischen  Elementes  zum  drama- 
tischen innerhalb  des  epischen,  resp.  dramatischen  Bildes 
gestaltet.  Von  vorneherein  ist  es  klar,  dass  das  bestimmter 
gehaltene  dramatische  Bild  eine  Vorliebe  fiir  das  drama- 
tische Element  aufweisen  wird,  weil  in  diesem  die  Innen- 
handluiig  kerniger  zum  Ausdrucke  kommt,  als  im  lyrischen 
Elemente,  dessen  vergleichsweise  Verschwommenheit  besser 
zur  Unbestimmtheit  des  epischen  Bildes  passt.  Die  Stimmung 
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erilioßt  eben  leichter  aus  der  Situation,  den  Enischluas  seiti^ 
die  Acdon.  So  begreift  es  sich,  dass  vom  lyrischen  £le« 
meute  überhaupt  ein  viel  gröi3erer  Bruchtheil  der  Oesammt- 
masse  auf  die  epischen  Bilder  entfällt,  als  diesen  ihrer 
Gesammtmaase  nach  zukommen  sollte.    Es  verhaiten  «ich: 


.  j  ep.  Büder :        dram.  Bilder  =  1616 :  3996  =  1:2  a/, 

'°  *^-  llyr.  in  ep.  B. :  lyr.  in  dr.  B.  =   343;    518=1:1'/« 

.  f  ep.  Bilder :       dram.  Bilder.  ^  1807  :  6250  =  1:3»/« 

1»  ir-  I  lyr.  in  ep.  B. :  lyr.  in  dr.  B.  =   385 :   460  =  1 : 1'/» 


Demnach  drängt  also  Ohaucer  das  lyrische  Element 
noch  stärker  von  den  dramatischen  nach  den  epischen 
Bildern  ab  als  Boccaccio. 

Noch  deutlicher  zeigt  sich  diese  generelle  und  indi- 
viduelle Tendenz,  wenn  man  das  li^Tische  Element  im  Ver- 
hältnis zum  dramatischen  betrachtet.  Es  verhält  sich: 


in  Tr.  j 


in  ep.  Bildern  :  lyr. :  dram. 


in  ep.  Bildern:  IjT. :  dram. 
«    dr.        « 


343 

518 

:385 

460 


194  =  l»/4 : 1 
2399=1      :4»/fc 

236  =  1»/5:1 
3782  =  1     :8  V» 


In  beiden  Dichtungen  überwiegt  das  Ijoische  Element 
das  dramatische  iu  den  epischen  Bildern,  und  umgekehrt 
das  dramatische  Element  das  lyrische  in  den  dramatischen 
Bildern.  Dabei  zeigt  aber  Boccaccio  eine  geringere  Spann- 
weite der  Verhältnisse  (l"/*  :  1,  1  ;4"/*  =  -\S)  als  Chaac«r 
(l")»:!,  l:8Vc  =  — 10).  Im  epischen  Bilde  sind  die  Ver- 
hältnisse ziemlich  gleich  (Boocaccio:  IV«:  1«  Chaucer:  1'^ :  1), 
im  dramatischen  Bilde  ist  Chaucer  fast  um  die  Hälfte  weniger 
lyrisch  als  Boccaccio  {1:4^/6  und  l:8'/5).  Chaucer  dämmt 
also  das  ilun  weniger  Hympathi^che,  lyrische  Element  in  stil- 
feiner Art  dort  ein,  wo  sieh  das  mit  der  generellen  Tendenz 
leichter  verträgt,  nämlich  im  dramatischen  Bild,  während 
Boccaccio  seiner  Vorliebe  auch  im  minder  passenden  drama- 
tischen Bilde  nachgibt. 

Dies  die  allgemeinen  Verhältnisse. 

Verfolgt  man  sie  ins  Detail  der  compositiouelleu  Par- 
tieu,  so  kommen  nur  Verwicklung  und  Entwicklung  einer- 
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seits,  der  Höhepunkt  andererseits  in  Betracht  —  wie  oben 
gezeigt  worden. 

In  Verwicklung  und  Entwicklung  verhält  sich 

a)  im  epischen  Bilde: 

in  Fil :  lyr. :  dr.  =  146  :  192  =  1  : 1  '/n 
„   Tr:  214:236  =  1:4-1 

b)  im  dramatiachen  Bilde: 
in  Fil :  lyr. :  dr.  =  479  :  2023  =  1  :  -{-4 
„   Tr:  414:3916  =  1:9»/« 

Demnach  ist  —  wie  zu  erwarten  —  das  epische  Bild 
lyrischer  als  das  dramatische  und  ist  Boccaccio  lyrischer 
als  Ohaucer,  aber  es  ist  Boccaccio  im  epischen  Bilde  weniger 
lyrisch  als  Chaucer,  im  dramatischen  Bilde  lyrischer  als 
Chftucer.  In  der  Vertheilung  der  lyrischen  Elemente  ist 
»also  Chaucer  stilreiner  als  Boccaccio,  weil  er  der  generellen 
Vorliebe  des  epischen  Bildes  fiilr  das  lyrische  und  der 
generellen  Abneigtmg  des  dramatischen  Bildes  gegen  das 
lyrische  kräftigeren  Ausdruck  verleiht  als  Boccaccio. 

Im  Höhepunkte  gleichen  sich  die  Dichter;  sie  verweisen 
das  lyrische  Element  ausschlieJJlich  in  die  epischen  Bilder, 
das  dramatische  in   die  dramatischen.    Es  verhält  sich  hier 

a)  im  epischen  Bilde: 

(in  FiL=s  136:0=  oo:0 
lyr.:dram.  j  ^    ^^  _    70:0  =  c»:0 

b)  im  dramatischen  Bilde: 
,         ,  (  in  Fü.=0:  166  =  0:  oo 
l>x:dram.  J^    ^^   =0:649  =  0:oo 


Bisher  wurde  das  lyrisch© Element  summarisch  betrachtet 
in  Hinblick  auf  die  Gesammtdiehtungen  und  deren  com- 
positionelle  und  constructive  Theile.  Dabei  hat  sich  heraus- 
gestellt, das  Boccaccio  das  lyrische  Element  quantitativ 
bevorzugt,  dass  es  aber  Chaucer  qualitativ  durch  bessere 
Vertheilung  stilieiner  behandelt.  Nun  sollen  die  Einzel- 
formen des  lyrischen  Elementes  ins  Auge  gefasst 
werden. 


Flacher,  Kunstlormeu  d.  mittolalt.  Epoa. 


19 
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Vor  allem  ist  zwischen  subjectiver  L3rrik  des  Dichten 
und  objectiver  seiner  Figuren  zu  unterscheiden.  Bloß  ein- 
mal, am  Schlüsse  des  Höhepunktes  wird  der  Dichter  u.  zw, 
im  Rnhmen  der  Erzählung  (also  abgesehen  von  unorgauischeQ 
Proömien  etc.)  in  eigener  Person  lyrisch :  Boccaccio  nur 
flüchtig  in  einer  Strophe,  Chaucer  breiter  in  sechs  Strophen« 
Die  objective  Figurenlyrik  zerfällt  in  zwei  Arten:  unmittel- 
barer und  realistischer  gibt  sie  sich  im  gesprochenen  Monolog;, 
mittelbarer  und  stilisierter  in  Brief  und  Lied.  Wirksamer, 
weil  organischer,  ist  die  realistische  Lyrik.  Sehr  bezeichnend 
gestaltet  sich  das  Verhältnis  beider  Arten  bei  den  Dicht^^rn. 
Es  verhält  sich : 

^.,.     ^     .,  r  *   T      -1    (  in  PU.  =  336: 617=  1:1V* 

stilis.  Lyrik  :  realist.  Lynk  r^j.   _  j^gg  .  qqj  _  j  .  3 

Die  bessere  Art  ist  bei  Chaucer  doppelt  stärker  als 
bei  Boccaccio  vertreten  im  Vergleich  ziur  minder  guten. 
Wieder  erweist  sich  Chaucer  als  der  stilfeinere  von  dea 
beiden.  Dieses  Ergebnis  kommt  dadurch  zustande,  dass 
Chaucer —  absolut  genommen  —  die  stilisierte  Lyrik  gegen- 
über seinem  VorbUde  stark  eindämmt  (336 :  196  =  l*/a :  1),  die 
realistische  etwas  verstärkt  (517  :  607  =  1  :  — 1  '/s). 

Die  reaUstische  Lyrik  besteht  nun  im  Einzelnen  nur 
aus  Monologen  von  Held  und  Heldin  u.  zw.  entfallen  hievon: 

in  Fil. :     auf  Troilus  :  13,   auf  Creesida  :  2 
.    Tr.:       „  n       :23,     „  ,         4 

Sie  lagern  blolJ  im  erregenden  Moment  (der  Phase  der 
aufbrechenden  Leidenschaft),  im  Höhepunkte  (der  Phase  der 
volltrunkenen  Leidenschaft —  vornehmlich  bei  Boccaccio)  und 
in  der  schmerzdurchbebten  Entwicklung.  Diese  Monologe 
sind  sehr  verschieden  lang.  Bei  Boccaccio  schwanken  sie 
zwischen  2  imd  87  Zeilen,  bei  Chaucer  zwischen  1  und 
77  Zeilen,  wenn  man  von  je  einem  Monstrum,  dort  von  128, 
hier  von  126  Zeilen,  absieht.  Theilt  man  die  Monologe  in  kurze 
(bis  20  Zeilen),  mittlere  (bis  50  Zeilen)  und  lange  (über 
50  Zeilen),  so  entfallen  auf: 

kurz      mittel      lang 
in  Fü:  7  4  3=^14 

«    Tr.:  16  9  1=^26 


■1 

■ 
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■ 

■ 

H 

^^P        Demnach  gebt 

die  Tendenz 

i  Boccaccios  auf  Länge, 

1  ^16       ^^1 

W        Chaueers  auf  Kürze 

1,   resp.   auf 

stilisierte   oder  realistische         ^^^| 

■       Ausführung.   Die  Eigenart  der  Dichter  verräth 

sich  somit         ^^| 

K       auch  noch  in  diesem  Detail  ihrer  Arbeit. 

■ 

^^         Die 

Elemente  der 

Darstellung-  In  tabellarischer  ffberslclit 

■ 

H^ 

Filostrato 

Troilus 

^1 

^^|^_ 

Exposition. 

^1 

^^^f 

ep. 

lyr. 

dr. 

ep. 

lyr. 

^H 

^^F^  1. 

32=    32 

— 

— 

1. 

36=    36 

— 

^^M 

^H 

40=    32 

— 

8 

I. 

42=    36 

— 

^1 

^^— 

72=   64 

— 

8 

77=   70 

— 

1 

^^P 

Erregende«  Moment. 

H 

^H 

80=    56 

24 

— 

I. 

133  =  124 

9 

^^ä 

^V 

40=    40 

— 

— 

n 

49=    47 

2 

^H 

^t 

16=    16 

— 

— 

1. 

42=   21 

21 

^H 

^M        m. 

64=    49 

16 

— 

m. 

84=   49 

35 

^H 

^B^    2. 

136=    74 

62 

— 

2. 

105=   67 
413==:  308 

38 
106 

-   1 

336  =  235 

101 

— 

^^p 

Verwicklung. 

H 

1       1.:      L  264=   36 

— 

228 

I. 

546=   91 

— 

455        ^M 

1       2.:     n. 

272=   37 



236 

n. 

646=   79 



467         ^M 

1         m. 

88=    14 

— 

74 

m. 

217=^111 

— 

106         ^M 

^^^ 

IV. 

91—    23 

49 

^M 

^^H 

1. 

28=^    28 

— 

^H 

^V 

48=   44 
408=   96 



4 
313 

Va. 

42=    21 

— 

H 

924  =  262 

49 

613         ^M 

■      8.:  IV. 
1              ^• 

84=    10 

100=   10 

88 

'^1 

b. 

119=   30 

— 

H 

■            ^ 

48=    16 

— 

33 

VI. 

79=   21 

— 

^M 

■        vn. 

32=    14 

— 

18 

2. 

8=     8 

— 

^H 

■          VTII. 

80=      7 

56 

17 

vn. 

123=   66 

— 

68         ^M 

^K 

40=    28 

— 

12 

vni. 

49=   38 
378  =  162 

^^ 

216         ^M 

384=   84 

144 

166 

fe 

19* 

1 

■ 

I^^^^^^H 

_     292     — 

i 

FiloBtrato                                      Troilue 

■ 

^^L        ^•' 

IX.    88  =  7       —      81 

IX.    61=     8 

— 

43 

X.  144-44     —     100 

X.    57  =      6 

— 

51 

XL    32=    11 

— 

21 

Xn,    49=    10 

— 

39 

3.     14=    14 

— 

— 

XTH.    82=    58 

— 

24  . 

XIV.      3=     2 

— 

1 

XV.    27=     4 

— 

23 

XVI.    42=   21 

— 

21 

XVU.    42=     9 

— 

38 

XVm.     14  =     8 

6 

— 

^^^^^^H 

XIX.  147=   39 

— 

108 

4.    28==   25 

— 

3 

XX.  189=    23 

— 

166 

6.    84=^   84 

— 

— 

232  =  51     —     181 

861  =  322 

6 

633 

Höhepunkt. 

^H 

1.    42=    42 

— 

— 

I.    48=   39 

— 

9 

n.    92=   53 

— 

39 

IM.     56=*    18 

— 

38 

1.     32=    32     —     — 

IVa.  210=    19 

— 

191 

I     64-3    46     _     18 

b.  245  =  111 

— 

134 

II.  162—   82     —     70 

c.  329  =  170 



159 

2.    32=   32    —    —             2.    28^   28 

— 

— 

V.    28=    14 

— 

14 

m. 
ä 

64=    19    —    46 

VI.    84=   26 
1162  =  520 

.. 

58 
642 

144  =  211     —  133 

^^r    a.: 

IV.    64=   42    —    22          Vn.    49=*  42 

.^^ 

7 

3.  ] 

i 

L76=   48  128    — 

3.    91=   63 
140=105 

28 
28 

7 

J40  =    90  128    22 

^H 

4.      8=   —      8    —             4.    42=    — 
Entwicklung. 

42 

— 

^H_ 

1.     96=    39     —    57              1.  112=   66 

— .- 

66 

2.    80=   80    —     —              2.     77=    60 

4 

13 

I.  128  =   41    87     —              I.  126  =   46 

80 

J 

w 

—  293 

^^H 

FUostrato 

^^^^H 

n. 

288=    38 

—  250 

n. 

315=  48  —  267    ^H 

m. 

64:-  53 

—  11 

m. 

70=  63  —   7    ^M 

IV. 

76=  20 

56  — 

IV. 

77=  28  49  —    ^1 

V. 

106=  34 

—  74 

V. 
VI. 

140=  40  —  100    ^H 
140=  15  125  —    ^1 

VI. 

40=  10 

—  30 

vn. 

42=   6  —  36    ^H 

VII 

432  =  103 

—  329 

vm 

574  =  121  —  463    H 

1312  =  418  143  7B1 

1673  =  483  268  932     ^M 

2.:   8. 

112=  78 

—  34 

3. 

4. 

91=  79  —  12     ^M 
105=  36  —  69    ^1 

4. 

56=  37 

I!»  — 

B. 

84=  66  28  —     ^M 

VIII. 

144—  11 

—  133 

IX. 

164=  17  —  137     ^1 

H   ^' 

80=  69 

-   21 

6. 

77=  47  —  30     ^1 

^^P 

176=  74 

96   6 

7, 

176=  76  96   4     ^1 

1      7. 

64=  34 

30  — 

8. 

84=  30  64  —    H 

I     IX. 

208=  70 

—  138 

X. 

245  =  108  —  137    ^M 

k 

9. 

84=  52  32  —     ^M 
1099  =  500  210  389     ^M 

840  =  363 

146  332 

1  3.:   a 

106=  B4 

—  62 

10. 

84=  41  —  43     H 

■      ^- 

70=  64 

—   6 

11. 

49=  43  —   6     ^1 

1     Xa." 

20=  20 
188:-  32 

—  166  1 

XIa. 

56=  13  —  43     ^M 

■      ^■ 

228=  20 

192  16 

b. 

133  =   7  105  21     ^M 

1     XL 

62=  28 

-  241 

12. 

21=  21  —  -     ^1 

^_ 

664  =  218  192  254 

343  =  125  105  113     ^M 

^P 

Lösxing 

', 

H 

1   1.:   I. 

160=  41 

—  119 

I. 

105=  56  —  49     ^M 

■ 

80=  80 

—  — 

1. 

98=  66  42  —     ^1 

1      2. 

24=  22 

—   2 

2. 

28=  28  —  —     ^1 

1     ^' 

112=  18 

—  94 

n. 

77=  15  —  62     ^M 

1 

376  =  161 

—  215 

308  =  156  42  111     ^M 

2.:  3. 

32=  32 

3. 
4. 

63=  63  —  —     ^1 
28=  28  -  —     ^1 

91=  91           H 

^^^^^^^^^^^r      294        ^^^^^^1 

^^^^^^^^^H     Filostrato                Troilus   ^^^H 

^^^^^^^^^^F           Zusammeafassung.              ^^f 

^V    Exp.:      72=  64  —    8    77  =s  70  —    7  1 

^1    Err.M.:   336=  235  101   — 

413"  308  106 

^^L  Verw.  1.:  264=  36  —   228 

546=  91   -  455 

^^H    „      2.:  408=  96  —   313 

924=  262  49  613 

^^H       3.:   384=  84  144   156 

378=  162  —  216 

„   4.:   232=   61   —   181  '  861=  322   6  533  1 

^B^  Verw.:   1288=  266  144   878 

2709=  837  66  1817 

^Ä^  Höhep,  1.:  344  =  221  —   133 

1162=  520  —  642 

^^H       2.:  240=  90  128   22 

140=^  106  28   7 

„   3.:   8=   -   8   - 

42=   —  42   — 

^f    Höhep.:   592=  801  136   155 

1344=  625  70  649 

^H    Entw.l.:  1312=  418  143  761 

1673=  483  268  932 

^H      „   2.:  840=  363  145   332 

1099=  WO   210  389 

„   3.:   664=  218  192   264 

343  =t  125  106  113 

^1    Entw.:   2816=  999  480  1337 

3116  =  1108  673  1434 

^M         Lösg.  1.:   876  =  161  —  215 

308=  156  42  111 

„   2.:    32=   32   —    — 

91=  91  —   — 

^1    Lösung:   408=^  193  ~   215 

399=  246  42  111 

^■^         5612  =  2068  861  2593 

8057  =  3194  845  4018 

^^^^1                Epische  Bilder.                M 
^^^m          1.   32  =  32   —  —      1.   35  =  35    —    -^ 

^^^^H                 Erregendos  Moment. 

^^H    1.   16  =  16   —  —     1.   42  =  21    21    >- 

^^^1    2.  136  =  74   62  —     2.  105  =  67    38    — 

^^^^^"   1  .                Verwicklung. 

^H 

:  1.  48  =  44   —   4 

1.   28  =  28    —    —  1 

^B 

:  2.  40  =  28   -^  12 

2.   8=  8    —    —  1 

^m 

3.   14  =  14    —    —  1 

^^^                        4.   28  =  26    —    3  1 

^^B                        6.   84  =  84        —  J 

■ 

■ 

1 

295 

1 

1 

1 

■ 

i 

^      Filostrato 

Höhepunkt 

Troilu 

s 

^^H 

1.:  1.  32==  32 

— 

— 

II 

1. 

42  = 

42 

— 

^H 

2.  32=  32 

— 

— 

2 

28  = 

28 

— 

^1 

2.:  3.  176=  48 

128 

— 

3. 

91  = 

63 

28 

^H 

4.   8=  — 

8 

— 

4. 

42  = 

— 

42 

H 

Entwicklung. 

H 

L:  1.  96=  39 

— 

57 

1 

112  = 

66 

— 

^1 

2.  80=  80 

-^ 

— 

2 

77=. 

60 

4 

H 

2.:  3.  112=  78 

— 

34 

3 

91=* 

79 

— 

H 

4 

106  = 

36 

— 

H 

4.  B6=  37 

19 

— 

6 

84  = 

66 

28 

^H 

ö.  80=  59 

— 

21 

6 

77  = 

47 

— 

30    ^M 

6.  176=-  74 

96 

6 

7. 

176  = 

76 

96 

^M 

7.  64=  34 

30 

— 

8. 

84  = 

30 

54 

^H 

9 

84  = 

62 

32 

^H 

3.:  8.  106=  64 

— 

62 

10. 

84  = 

41 

— 

48    ^M 

9.  70=  64 

— 

6 

11. 

49  = 

43 

— 

^M 

10.  2(.)=  20 

_ 

— = 

^H 

^ 

12. 

21  = 

21 

— 

^M 

Lösung. 

^M 

1.:  1.  80=  80 

— 

— 

1 

98  = 

66 

42 

^H 

2.  24=  22 

— 

2 

2 

28  = 

28 

^ 

^1 

1 

2.:  3.  32=  32 

— 

— 

3 

63  = 

63 

— 

^1 

L 

4 

28  = 

28 

— 

^M 

1 

Zusammenfassuog. 

^M 

1 

Exp.:     32  = 

32 

— 

— 

1 
1 

36  = 

-.   36 

— 

H 

Err.  M. :   162  = 

90 

62 

— 

147  = 

:   88 

69 

~  1 

Verw.  1.: 

„   2.:   48  = 

44 

— 

4 

28- 

--   28 

— 

^H 

„   3.:   40  = 

28 

— 

12 

8  = 

'.     8 

- — 

^1 

n      4.: 

126  = 

123 

— 

^1 

Verw.:    88  = 

72 

— 

16 

162  = 

=  169 

— 

1 

Höhep.  1,:  64  = 

64 

_ 

— 

70  = 

.  70 

— 

^M 

1 

1 

,   2.:  184  = 

48 

136 

— 

183  = 

=  63 

70 

^H 

Höhep.:   248  = 

112 

136 

~l 

203  = 

=  133 

70 

J 

1 

—  296  — 

^ 

1 

■ 

Filostrato 

Troilus 

■ 

^^^^  Entw. 

.:  176 

=  119 

—   57  1   189  = 

116 

4 

69 

^^B 

.:  488 

=  282 

146   61 

700  = 

376 

210 

115 

^H    Entw.: 

.:  196 

=  138 

-   68 

164  = 

106 

— 

49 
233 

860 

=  639 

145  176   1043=^ 

696 

214 

^H     LÖBg.  1. 

:  104 

=  102 

—   2 

126  = 

84 

42 

^^H    Lösung 

32 
136' 

=  32 

—   — 

91  = 

91 

— 

— 

=  134 

—   2 

[  217  = 

176 

42 

— 

^H 

32 

=  32 

—   — 

36  = 

36 

— 

— 

^^H    err.  M. : 

152 

=  90 

62   — 

147  = 

88 

69 

— 

^^H    Yerw.: 

88 

=  72 

-   16 

162  = 

169 

— 

3 

^^H    Hohe)).: 

248 

=  112 

136   — 

203  = 

133 

70 

— 

^H     Entw.: 

860 

=  539 

145  176 

1043  = 

696 

214 

233 

^^H    Lösung 

136 

=±134 

2 

217  = 

175 

42 

— 

1616 

^979 

343  194 

1807  = 

1186 

386 

236 

Dramatischö  Bilder. 

Exposition. 

^H 

40-- 

32  — 

8    L  42  = 

36 

— 

7 

Erregendes  Moment. 

^H 

80  = 

66  24 

—     L  133  = 

124 

9 

— 

^^k 

40  = 

40  — 

—   n.  49  = 

47 

2 

— 

^^f          in. 

64  = 

49  16 

—   in.  84  = 

49 

35 

— 

184  = 

146  39 

—      266^ 

220 

46 

— 

Verwicklung. 

^^f    L: 

264  = 

36  — 

228    L  546  = 

91 

— 

455 

^H    2.:  U. 

272  = 

37  — 

235    IL  646  = 

79 

— 

487 

^^L          m. 

88  = 

14  — 

74   111.  217  = 

111 

— 

106 

IV.  91  = 

23 

49 

19 

Va.  42  = 

21 

— 

21 

360  = 

61  — 

309      896  = 

234 

49 

613 

^^r    3.:  IV. 

84  = 
100  = 

10  — 

10  88 

^^j  Vb.  119  = 

30 

— 

89 

^^H 

48  = 

m   — 

33   VI.  79  = 

21 

— 

58 

^^H 

32  = 

14  — 

18 

^^H 

80  = 

7  56 

17   VIL  123  = 

65 

— 

58 

VI 

IL  49  = 
370  = 

38 
164 

11 
216 

i 

344  = 

66  144 

144 

^^^^^^^^^^^^^^^^^^^^v^ 

—    297     — 

■ 

■ 

^^^IF              Filoatrato 

TroiluH 

^^H 

W        4.:[X.-X.232=^   51     — 

181  II  Xl.-n.  735  ^  199 

6 

630     ^H 

1        Li          364=  36    — 

228               646=*  91 

__ 

455       H 

■        2,:          360=  51     — 

31)9                896  =  234 

49 

613        H 

■        3.:           344=   56  144 

144                370  =  154 

— 

216        ■ 

■        4.:           232=^  51    — 

181                 735  =  199 

6 

530        ■ 

^H               1200=194  144 

862              2547  =  678 

55 

H 

^bi 

Höhepunkt. 

H 

9        L:        I.    64=   46    — 

18  l|   1 -IVl  651  =  240 

- 

411        ^M 

^_             IL  162=  82     — 

70         IVc.  329  --  170 

— 

^H 

^^^ 

V.    28=    14 

— 

^1 

^P          m.    64^   19    — 

45          VI.   84=   26 

— 

68        ■ 

^*               280^147    — 

133               1092  =  450 

— 

^M 

1        2.:     IV.   64=  42    — 

22         Vn.  49=   42 

— 

7       H 

^^                344^189    — 

165              1141  =  492 

— 

649       ^M 

^^B' 

Entwicklung. 

H 

^^F       1J36  =  299  143 

694               1484  =  367 

264 

863       ^M 

1        2.:           352=   81     — 

271                 399  =^  126 

— 

■ 

m_  3.:          468=  80  192 

196                 189=   20 

105 

^1 

^M               1956  =  460  335 

1161               2072  =  612 
Lösung. 

369 

1201       ^M 

^^f^      I.  1(50^    41 

119              L106=-    66 

— 

^1 

^m           II.  112^    18     - 
^H              277=  59    -> 

94 
213 

U.    77=    15 

— 

^1 

182=    71 

— 

111    H 

^^^                                          Zusammenfassung. 

H 

■       Exp.:           40=      32 

—        8  'i       42=      36 

— 

^1 

■       Err.  M.:     184=    145 

39       —  ,[     266  --    220 

46 

^H 

■       Verw.:     1200=    194  144    862  | 

2647-    678 

56 

1814        ^H 

■       Höhep.:     344=    189 

—     165 

1141=   492 

— 

649        ^1 

■       Entw..     1966=   460  335  1161  i 

2072=*   512 

359 

1201         ^1 

■       Lösung:     272=     59 

-    213  1 

182=     71 

— 

111     H 

^^                3996  =  1079  618  2399      6250  =  2008 

460 

3782        ^M 

—    298    — 

3.  Die  dramatischen  Formen. 

Es  erscheinen  in  unseren  beiden  Ej)en  alle  dem  Epos 
überhaupt  zuständigen  dramatischen  Formen,  also  der  Dialog^ 
die  Anspraohe  und  der  Monolog.  Zuerst  sollen  nun  d 
beiden  Epen  in  Hinblick  auf  die  dramatischen  Formen  ver- 
glichen werden,  um  im  vollendeten  Werk  die  Eigenart  des  j 
Dichters  zu  erkennen.  Hierauf  erst  möge  der  Umbildungs- 
process  im  einzelnen  beleuchtet  werden,  um  Chaucer  an  der 
Arbeit  zu  besehen. 

a}  Absolnt«  Bptrachtnnf?. 

Die    Bedeutung    der    einzehien    dramatischen   Formen 
innerhalb    der   Dithtungeu    spiegelt   sich    am    deutlichstenj 
wider  in  ihrem  Massenverhältnis. 


a)  Massenverhiltni». 


Es  entfallen  auf: 
Dialog 


in  Pil.: 

.    Tr.: 


2285 
3704 


Ansprache    Monolog 

12Ü  179         ZeUen 

170  144 


Der  Dialog  ist  die  Hauptform.  Es  verhält  sich: 

in  Fil. :    D. :  A.  +  M.  =  2285  :  308  =       7 '/.  :  1 
„    Tr.:  =  3704  :  314 -- — 12      :1 

Der  Dialog   ist   aber   auch   die    dramatisch  intensivste 
Form.    Somit  ist  Chaucer  im  Vergleich  mit  Boccaccio  der 
viel  stärkere  Dramatiker,  da  sein  Dialog  den  anderen  Formel 
quantitativ    im    Verhältnis    fast   ums  Doppelte   ( — 12:7'/a) 
überlegen   ist   beim  Vergleich  mit  dem  Dialog  Boccaccios. 

Die  Ansprache  ist  als  Halbdialog  wieder  dramatisch 
intensiver  als  der  Monolog,  Es  verhält  sich  nun: 

in  Fil.:    A. :  M.  =  129  :  179=  1      :  IVs 
„    Tr.:  =170:144  =  1V5:1 

Es  überwiegt  also  beim  dramatischeren  Chaucer  die  dra- 
matische, beim  minder  dramatischen  Boccaccio  die  minder 
dramatische  Form. 

Soweit  die  allgemeinen  Verhältnisse. 


—    299     — 


Forscht  man  nach  der  Vertheilung  der  drama- 
tischen Furmen  auf  die  Haupttheile  der  Com- 
position,  so  fehlt  die  Hauptfonn,  der  Diiilog,  naturgemäli 
in  der  Exposition  und  im  erregenden  Moment,  die  ja  über- 
haupt fast  völlig  undramatiöch  gestaltet  sind.  In  der  Lösung 
erscheint  der  Dialog  allein,  spielt  aber  keine  groüe  Rolle. 
Somit  verbleiben  dem  Dialog  als  Hauptgebiet  die  psycho- 
logischen Partien  der  Verwicklung  und  Entwicklung,  sowie 
des  Höhepunktes,  Hier  stöüt  der  Dialog  auch  überall  auf 
die  Concurrenz  mit,  der  Ansprache  und  dem  Monolog.  Die 
Mischungsverhältnisse  zwischen  Dialog  einerseits  und  An- 
sprache -f-  Monolog  andererseits  sind  für  die  Dichter  sehr 
bezeichnend.  Es  verhält  sich: 


bei  Booc. ;  D. :  A.  -|-  M. 
bei  Gh.:    D.:A.  +  M. 


in d. Verwickle.   768:110=   7     :1 
„   „Entwickl.  =  1171: 166=   7     :1 

in  d.  Verwickl.  =  1684 :  133  =  12-^/3 : 1 
„    „EntwickL  =  i267:lfi7=   7''/o:l 


Demnach  gestaltet  Boccaccio  Verwicklung  und  Ent- 
wicklung gleich  intensiv  im  Dramatischen,  Chaucer  aber  die 
Verwicklung  fast  doppelt  so  intensiv  dramatisch  als  die 
Entwicklung.  Dies  stimmt  beim  dramatischeren  Chaucer 
zu  seiner  Vorliebe  für  die  intriguenhafte  Verwicklung. 

Im  Höhepunkt  verhält  sich; 

bei  Booc:     D.:  A. -f  M.  =  133  :  22 --   6:    1 
„     Gh.:  :-642:    7  =  oo  :  „0" 

Wie  fiiiher  gezeigt  worden,  gestaltet  Boccaccio  seinen 
Höhepunkt  mehr  lyrisch,  Chaucer  mehr  dramatisch.  Im 
Dramatischen  geräth  Boccaccio  der  Höhepunkt  weniger  dra- 
matisch intensiv  als  die  übrigen  Theile  der  paychologischen 
Partie,  geräth  Chaucer  der  Höhepunkt  am  dramatisch  inten- 
sivsten. So  bestätigt  das  Detaü  die  frühere  allgemeine  Be- 
obachtung. 

Das  Verhältnis  von  Ansprache  zu  Monolog  zeigt 
parallele  Züge,  insoweit  als  in  der  Verwicklung  der  Monolog, 
in  der  Entwicklung  die  Ansprache  übei-wiegt;  hingegen 
zeigt  Boccaccio  im  Höhepunkte  nur  Ansprache,  Chaucer 
nur  Monolog.  Wo  das  dramatische  Element  durch  den 
Dialog  intensiv  vertreten  ist,   da  findet  eben  die  schwache, 
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halbdramatische   Form    der  Ansprache   keine    rechte   Vei 
Wendung,  wie  Chaucer  in  seiner  Verwicklung  und  in  seinem' 
Höhepunkt  positiv,  in  seiner  Entwicklung  negativ  bezeugt. 
Es  verhält  sich  nämlich  bei  Chaucer: 

in  der  "Verwicklung:     A. :  M.  =    24:109  =  1:4'/» 
im  Höhepunkte :  ^      0  :      7  =  0 :  oo 

in  der  Entwicklung:  =139:    28  =  6:1 

Anders  bei  Boccaccio,  Ihn  interessiert  die  Entwicklung 
mehr  als  die  Verwicklung.  Bezüglich  der  Hauptform  des 
Dialoges  sind  die  beiden  Theile  gleich  geartet.  Doch  in 
den  Nebenformen  zeigt  sich  ein  Unterschied:  die  Entwick- 
lung ist  dramatisch  intensiver  als  die  Verwicklung,  denn  es 
verhält  sich: 

in  der  Verwicklung :     A. :  M.  =    2 :  108  =  „0"    :  oc 

„      „Entwicklung:  =97:    69=    l»;'»  :  1 

Sein  dramatisch  schwacher  Höhejjunkt  zeigt  diese 
Schwäche  auch  darin,  dass  ein  guter  Theil  des  dramatischen 
Elementes  in  der  halbdramatischen  Form  der  Ansprache 
erscheint,  während  die  di-amatischen  Monologe  lyrische  ge- 
worden sind. 


Es  fragt  sich  nun  nach  den  Beziehungen  zwischen.] 
der  Constru  ctioiv  und  den  dramatischen  Formen.' 
Da  das  dramatische  Bild  fiir  das  dramatische  Element  über- 
haupt den  besseren  Nährboden  bedeutet,    das  epische  Bildi 
den  sckiecliteren,   so  begreift  es  sich,   dass   die  dramatisch.' 
intensivere  Form  nach  dem  dramatischen  Bilde,  die  minder 
intensive    nach    dem    epischen  Bilde    gravitiert.   Weil   hier 
die  technische  Seite  im  Vordergnuide  steht,  so  bilden  hief 
der   volldramatische  Dialog    und    die   halbdramatische  An- 
sprache die  scharfen  Gegensätze.    Es  verhält  sich  nim: 

Bezüglich  des  Dialoges: 


ep.  Bild  :  dram.  Bild 


I  bei  Bocc.  =    66  :  2221  =  i 


l 


Ch.     =    73:3631  =  1 


33 

50 


Bezüghch  der  Aussprache : 

■D-1J    j          T»ij  I  bei  Bocc.  =    75: 
ep.  JDiJd  :  dram.  Bild  p,        l  qa  • 


54  =  1«/« 
38  =  3Vt 
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Der  generelle  Unterschied  ist  also  riesig  groß.  Inner- 
halb desselben  stellen  sich  aber  auch  noch  bezeichnende 
graduelle  Unterschiede  für  die  Dichter  ein.  Der  stilfeinere 
Ghaucer  drängt  den  Dialog  noch  viel  stärker  nach  dem 
dramatischen  Bilde  als  Boccaccio,  und  die  Ansprache  gleich- 
falls viel  stärker  nach  dem    epischen  Bilde    als  Boccaccio. 

Eine  Mittelstellung  nimmt  der  Monolog  ein:  meri- 
torisch  ist  er  ja  dramatisch  die  schwächste  Form,  technisch 
aber  im  Qegensatz  zur  fragmentarischen  Bildung  der  An- 
sprache eine  vollendete.  Er  gravitiert  thatsäcldich,  wenn 
auch  nicht  sehr  stark,  nach  dem  dramatischen  Bilde.  Es 
verhält  sich: 

bei  Bocc. :    ep.  B. :  dr.  B.  =  61  :  126  =  1  :  2'/.. 
„    Gh.:  =31:113  =  1:33/8 

Der  Monolog  erscheint  sonach  bei  Ghaucer  drama- 
tischer als  bei  Boccaccio,  was  zur  Gesammtphysiognoraie 
der  Dichter  stimmt,  weil  die  Monologe  Boccaccios  stärker 
nach  der  lyrischen  Seite  hin  spielen,  wie  das  bei  dem 
sentimentalen  Dichter  nicht  auffallen  kann. 


ß)  Llngsverfalltnis. 

Nach  dem  Kriterium  der  Gesaramtmasse  soll  nun  das 
der  Einzellänge  zur  Charakteristik  der  einzelneu  drama- 
tischen Formen  herangezogen  werden. 

1.  Der  Dialog. 

Der  Dialog  variiert  sehr  stark  in  seiner  Einzellänge. 
[  Nennt  man  Formen  bis  zu  50  Zeilen  kurz,  bis  zu  200  Zeilen 
[mittel,  bis  zu  500  Zeilen  lang,  so  entfallen  auf: 

kurz  mittel         lang 


in  Fil.: 

7 

11 

4 

„   Tr.: 

19 

14 

4 

in  Fil.: 

7 

16 

n  Tr.: 

19 

18 

Demnach  strebt  Boccaccio  nach  längeren  Dialogen 
(k. :  m.-f-h  =  1  :  -f-2),  Ghaucer  nach  kürzeren  Dialogen 
(k. :  m.-)-l.  =  +1  :  Ij. 
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Beachtet  mau  die  Läugaverhältnisse  innerhalb  der 
Hanpttheile  der  Composition,  so  ergibt  sich  als  generelle 
Erscheinung  für  beide  Dichtungen,  dass  nur  die  dramatisch 
bewegteren  Partien  der  Verwicklung  vmd  Entwicklimg 
neben  kurzen  und  mittleren  auch  lange  Dialoge  besitzen, 
während  im  Höhepunkt  und  in  der  Lösung  lange  Dialoge 
nicht  erscheinen.  Im  übrigen  unterscheiden  sich  die  beideu 
Dichter  darin,  dass  Chaucer  in  Verw.-|-Entw.  relativ  noch 
mehr  kürzere  Formen  verwendet  als  in  Höhep.-|-Lös.  im 
Vergleich  mit  Boccaccio.   Es  verhält  sich  nämlich: 

in  Verw.-t-Entw.  =    6 :  12  =      1  :  2«/r 
Eöhep.+Löa.  =    2:   3  =      lil'/a 


bei  Bocc. :  k. :  m 


+..( 


bei  Gh.:     k.rm.+l. 


in  Verw.+Entw.  =  14: 13  =  +1 : 1 


„  Höhep.-|-Lö8.  =    6:5^     1:1 

Die  dramatische  Gelenkigkeit  ist  demnach  bei  Chaucer 
nicht  nur  im  allgemeinen  größer  als  bei  Boccaccio,  sondern 
ganz  besonders  in  den  dramatischen  Partien  der  Verwick- 
lung und  Entwicklung,  wenn  man  diese  mit  der  Vorlage 
vergleicht.  Chaucer  erweist  sich  auch  in  diesem  Detail  als 
der  stilfeinere  Dichter. 

Der  Dialog  spaltet  sich  nach  der  Zahl  der  Sprecher 
in  das  Zwiegespräch  oder  den  Duolog  und  in  das  Mehr- 
gespräch oder  den  Polylog.  Der  Unterschied  ist  zunächst 
ein  technischer:  der  leichteren  Form  des  Duologs  steht  die 
schwierigere  des  Polylogs  gegenüber.  Von  unseren  Epen 
zeigt  Filostrato  nur  den  Duolog,  Troilus  auch  den  Polylog 
und  zwar  in  seiner  einfachsten  Form,  im  Dreigeapräoh  oder 
Triolog,  und  auch  dies  nur  selten.  Neben  38  Duologen  er- 
scheinen nur  4  Triologe.  Bezeichnenderweise  sind  hieven 
drei  in  die  dramatisch  sehr  stark  betonte  Verwicklung  ein- 
gelagert, einer  in  den  bei  Chaucer  dramatisch  stark  heraus- 
gearbeiteten Höhepunkt. 

2.  Die  Ansprache. 
Sie  ist  meist  kurz   (1 — 10  Zeilen),  selten  mittel   (circa 
20  Zeilen)  und  lang  (circa  50  Zeilen).   Es  entfallen  auf: 
kvu^         mittel        lang 
in  Fil.:        10  2  1    Stück 

«  Tr.:         10  1  2        , 
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Die  Dichter  unterscheiden  sich  also  in  diesem  Kunst- 
mittel  fast  gar  nicht. 

Auch  in  der  Verthellung  auf  die  Compositionstheile 
herrscht  kein  Unterschied.    E»  entfallen  in 


Fil. 


Tr.   • 
1     Stück 

9 


auf  die  Exposition  1 

„       „    Verwicklung  1 

„     den  Höhepunkt  1              —         „ 

„     die  Entwickkmg  10             10         „ 

Somit  bildet  die  Entwicklung  hier  und  dort  das  eigent- 
liche Gebiet  der  Ansprache,  die  in  Exposition,  Verwicklung 
und  Höhepunkt  nur  Bporadisch,  im  erregenden  Moment 
und  ju  der  Lösung  gar  nicht  erscheint.  In  der  unwichtigen, 
fragmentarischen  Form  ergeben  sich  als  au  einer  quautite 
negligeable  keine  Unterschiede. 

3.  Der  Monolog. 

Er  ist  meist  kurz  (1  — 10  Zeilen),  seltener  mittel  (11 — 22 
Zeilen),  nur  sporadisch  lang  (70 — 106  Zeilen).  Es  entfallen  auf 

kurz         mittel         lang 
in  Fil.:        11  3  1     Stück 

n   Tr.:  3  2  1         „ 

Die  beiden  Dichter  unterscheiden  sich  in  dieser  Form: 
bei  Boccaccio  ist  der  Monolog  zahlreicher  und  mehrgestaltig 
als  bei  Chaucer.  Dem  subjectiv-sentimentalen  Dichter  muas 
er  ja  auch  sympathischer  und  verwendbarer  erscheinen  als 
dem  objectiven  Humoristen. 

Die  Vertheilung  zeigt  generelle  Einflüsse.  Von  der  Ex- 
position, dem  erregenden  Moment  und  der  Lösung  ist  der 
Monolog  völlig  ausgeschlossen,  im  Höhepunkt  erscheint  er 
nur  bei  Chaucer,  und  dies  sporadisch  und  unbedeutend. 
Sein  eigentliches  Gebiet  ist  die  Verwicklung  und  Entwick- 
lung, wobei  Boccaccio  nach  vielen,  aber  kurzen,  Chaucer 
nach  wenigen,  aber  langen  Formen  ausgeht.  In  der  wich- 
tigeren Form  des  Monologs  ergeben  sich  auch  größere 
individuelle  Unterschiede. 


1 

H 

91 

!■ 
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Entw.  1.: 


Expos.  : 
Etr.  Mom. : 

Verw.  1.: 
2.: 
3.: 
4.: 

Höhep.  1.: 
2.: 

Entw.  1.: 
2.: 
8.: 

Lös.: 


Expos. : 

Err.  Mom.: 

Verw.: 

Höhep.: 

Entw.: 

Lös.: 


1.  66 

2.  1 

m.     2 


3. 


4 
1 
7 


6.  2 

8.:        9.  6 

Xb.  16 
Lösung: 

Znsammenfassang. 


1. 

66 

2. 

9 

4 

n. 

2 

2 

3 

3. 

1 

4. 

67 

1 

7. 

4 

numerisch 


quantitativ 


Fil. 
1 


Tr. 


1     Stück 


1 
6 
3 
2 


6 
4 
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8 

2 
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97 
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n 

w 
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77 
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r)  Die  Dichte  des  Dialog«. 

Der  Dialog  des  Epos  onterscheidet  sich  von  dem  des 
Dramas  darin,  dass  siuh  zwischen  seine  Glieder,  d.  h.  die  Rede- 
stüoke  der  einzelnen  Figuren,  aus  welchen  er  sich  zusammen- 
setzt, auch  epische  Filllael  einschieben.  In  diesen  kommt 
der  Dichter  zu  Worte,  der  hierin  die  äuUere  oder  innere 
Handlung  gewisser maüen  coramentiert.  Dabei  hat  er  volle 
Freiheit:  er  kann  den  Fortgang  der  Wechsebrede  häufiger 
oder  seltener  unterbrechen  oder  auch  gar  nicht.  Hiedurcli 
erscheint  der  Dialog  dramatisch  loser  oder  dichter  gefügt. 
Je  loser,  desto  „epischer"  wirkt  er,  je  dichter,  desto  „drama- 
tischer". Für  die  mehr  epische  oder  mehr  dramatische  Ten- 
denz des  Dichters  ist  also  die  Dichte  seines  Dialogs  von 
Bedeutung. 

Untersucht  man  daraufhin  unsere  beiden  Epen,  so  zeigt 
sich,  dass  die  Zeilenaumme  der  epischeu  Füllsel  die  Zeilen- 
sumrae  des  Dialogs  fast  nie  überragt  (nur  je  einmal  in  jedem 
Epos),  dass  aber  das  umgekehrte  in  jäh  ansteigender  Curve 
eintritt.  Theilt  man  diese  Curve  nach  Maügabe  der  factisclien 
Erscheinungen  in  zwei  Hälften,  so  darf  man  Dialoge,  deren 
dramatische  Masse  die  eingesprengte  epische  vom  Einfachen 
bis  ziun  Zehnfachen  übertrißlt,  e[)i8ch-lose  nennen,  während 
die  übrigen,  einschließlich  jener,  die  ohne  Füllsel  bloli  aus 
dramatischer  Masse  gebildet  sind,  dramatisch-dicht  genannt 
werden  mögen. 

Es  verhält  sich  nun: 

in  Fil. :  lose  :  dicht  =^  13  ; 
„   Tr.:  =22: 

Demnach   gestaltet  Boccaccio 
Ohauoer  dramatischer.    Theilt  man 
gemischte,  wo  noch  epische  Füllsel  erscheinen,  und  in  reine, 
wo  solche  völlig  fehlen,  so  verhält  sich: 

in  Fil. :  gemischt :  rein  =  6:1=6     : 1 
„    Tr. :  =  8 :  7  =  1  '/t  :  1 

So  erhärtet  sich  im  Detail  die  oben  gewonnene  Er- 
kenntnis. 


6  =  21/6:1 
16  =  l'/ii:l 

seinen  Dialog   epischer, 
die    dichten   Dialoge   in 


Es    fragt    sich    nun,    welchen    Einfluss    die    Längs- 
verhältnisse der  Dialoge  auf  ihre  Dichte  nehmen. 
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Theilt  mau  die  Dialoge  in 

I.  sehr  lose  (ep. 

n.  lose  ( 

dichte  ( 

absolut  dichte  ( 

und  weist  man  den  drei  Dialoglängen  von  kurz  (bis  50  Zeil.), 
mittel  (bis  200  Zeil.)  und  lang  (bis  600  Zeil.)  die  entsprechen- 
den Formen  zu,  so  ergibt  sich  folgende  Tabelle: 


m. 

IV. 


dr.  =  1 :  1—  4) 
=  1:  B— 10) 
=  1 :  11—44) 
=  0:oo        ) 


FU. 


Tr. 


k. 

m. 

1. 

k. 

m. 

1. 

I. 

B 

3 

— 

L 

8 

6 

— 

II. 

1 

4 

2 

11. 

3 

2 

3 

III. 

— 

4 

2 

nL 

3 

4 

1 

IV. 

1 





IV. 

5 

2 

— 

Daraus  ergibt  sich,  daas  die  extremen  Dialoge,  also  die 
sehr  losen  (I)  und  absolut  dichten  (IV)  nach  kürzeren  Formen 
streben,  denn  es  fehlt  ihnen  die  lange  Form  überhaupt  und 
es  üben'agen  die  kurzen  tue  mittleren  Formen: 

Fil.:  k.:m.  =    6:3=      2      :1 

•      Tr.:  =^13:8  — +lVi:l 

Andererseits  streben  die  Dialoge  von  mittlerer  Dichte 
(II  und  III)  nach  längeren  Formen:  sie  haben  die  „lange" 
Kategorie  aufzuweisen  und  bevorzugen  —  wenigstens  bei 
Boccaccio  —  die  mittlere  Form  vor  der  kurzen: 


Fü.: 

k. 

:m. 

=  1 

8  = 

=  1 

:8 

Tr.: 

=  6 

6  = 

=  1 

1 

Der  Einfluss  der  Einzellänge  auf  die  Dichte  dos  Dialogs 
steht  somit  fest.  Dass  dieses  mehr  äußerliche  Moment  bei 
Boccaccio  stärker  wirkt  als  bei  Chaucer,  stimmt  zu  des 
letzteren  Feinfillüigkeit  in  ästhetischen  Dingen. 


Es  wird  demnach  die  Frage  zu  stellen  sein,  ob  ein 
anderer  innerlicher  Factor  etwa  die  Dichte  des  Dialog« 
mitbestimmt.  Dieser  könnte  nur  in  der  Verschiedenartigknit 
der  C  0  ni  p  o  s  i  t  i  0  n  s  t  h  e  i  l  e  liegen.  Sondert  man  nach 
Verwicklung,  Höhepunkt,  Entwicklung  und  Lösung  die 
Dialoge,  so  ergeben  sich  folgende  Tabellen: 


^^^^^^^^^^  _  au   ^        ^^^^^^^^^B 

^^^^^^V                                                         ^^1 

^^^m            V.        H.      E.     L.                        V.      H.      E.      L.       ^| 

^^r 

L      6        4        3        1        ^H 

^H        n.  3     —     3      1 

n.     4       1       2       1       ^1 

^m       m.  3     —     2     1 

m.     3       2       3     —       ^1 

^^         IV.—       —       1     — 

IV.      4        1        2      —       H 
I.-f  n.r  10       5        5       2        ^M 

1        r.+  n.:4       3      7      1 

■        TTF+IV.:  3        —        31 

lll-l-IV.:     7        3         5      —        ^M 

^^^^^    Danach  verhält  sich  in:                                                           ^^M 

HfP                                                                  ^M 

^^lose  :  dicht  =1:1  =  1      : 1  in  L.       ==    B  :  B  =  1      :  1  in  E.        ^H 

^^                     =  4  :  3  =*  l'/a  :  1    „   V.       =  10 :  7  =  l»/f  :  1    „V.        ^1 

^B                    =7:3  =  2V3:1    „  E.      -^   5:3  =- 1%  :  1    „  H.       H 

^^^K              =3:0=00    :0   „   H.      =    2:0=oo    :0    ^L.        ^H 

Von  vornherein  wäre  anzunehmen,  dass  der  Dialog  um-        ^^M 

SU  dichter,  also  dramatischer  gestaltet  sein  wird,  je  drama-        ^^M 

tischer   der  Compoaitionstheil   ist,   in  welchem   er  aich  be-        ^^M 

findet.  Dieser  Armahme  entspricht  der  feinere  und  drama-        ^^M 

tischere  Dichter,  entspricht  Chaucer  sehr  wohl :  E.  und  V.        ^^M 

haben   sich   bisher   immer  noch   als   dramatischer  im  Ver-        ^^M 

gleich   mit  H.  und  L.   erwiesen.    So    auch  hier.    Boccaccio,        ^^M 

der  minder   feinfühlige    und  mehr  lyrische  als  dramatische        ^H 

Dichter,  zeigt  verworrene  Verhältnisse :  für  die  feineren  drama-        ^^M 

tischen  Einflüsse  der  Compositiou  hat  er  bezeichneuderweise        ^H 

nicht  die  Anemphudung.                                                                    ^^M 

ÜbersichU-Tabelle.                                                 ^H 

a)  Filostrato,                                                        ^^M 

^B           H  I:            dram. :  ep.  =    18 :    22  ^        1 

+'                 ■ 

^H          H  H:                           =70:66=+l 

H 

^H           E  8:                               =    52:    38=        I'/a 

■ 

^H           V  Vni:                        =17:      7=       2'/. 

■ 

^H           E  VI:                            =30:    10^-        3 

B 

^H           E  XI:                            =   24:      8=        3 

■ 

^H          E  V:                             =74:    22=       SV» 

■ 

^^           H  ni:                            =    45:    11=       4 

■ 

k             1 
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V  VI: 

=   33:     7  =  - 

-  5      : 

£  Xa: 

=^166:   32  =  - 

-  5     : 

VX: 

=  100:    20  = 

6     : 

E  TX: 

=  131:    21  = 

6     : 

V  I: 

=  228:    36^ 

6V«: 

E  VII: 

=  307:    37  = 

8'/.: 

L  H: 

=   94:    10  = 

9V.: 

VK: 

=  235:   21  = 

11     : 

E  H: 

=  260:   22  = 

11     : 

V  IX: 

=   81:     7  = 

11'/«  : 

L  I: 

=  119 :     9  = 

13     : 

V  iV: 

=   74:     2  = 

37     : 

E  VIU: 

=  133  :      3  = 

44     : 

E  V: 

=    14:     0  = 
bj  Troilus. 

oo 

0 

H  I:            dram.  :ep.  =      9:    18  = 

1 

2 

H  rVc: 

=  169 :  162  = 

1 

V  VlI: 

==   58:   49  = 

l'/6 

LI: 

=   49:    36  = 

l»/5 

V  Va: 

=i   21:    13  = 

IVa 

H  IVb: 

=  134  : '  95  =  - 

-  VI. 

E  X: 

=  137:   89  = 

VI. 

V  xni: 

=    24:    11  = 

2 

H  H: 

=   39:    18  = 

2 

E  6: 

=^   30:    14=^ 

2 

V  XTX: 

=  108:    35  = 

3 

V  VI: 

=   68:    18  = 

3 

V  XVI: 

=^21:     6  = 

3'/, 

E  10: 

=    43:    12  = 

3V« 

H  V: 

=    14:     3  =  - 

-  5 

E  VIU: 

=  463:   86  = 

5'/* 

E  V: 

=  100:    18  = 

6V« 

VXVU: 

=    33:      5  = 

6«/6 

L  II: 

=   62:     8  =  - 

-  8 

V  I: 

=  456:   56  = 

8 

V  H: 

=  467:    50  = 

9 

V  IV: 

=    19:     2  = 

9V» 

—    813    — 


V  XX: 

=  166 

16  = 

lOVa 

V  vin: 

=    11 

1  = 

11 

H  VI: 

=   68 

5  =  - 

-12 

V  X: 

=   51 

.     3=* 

17 

H  IVa: 

=^191 

:    11  =i 

17 

E  n: 

=  267 

:    16  = 

17 

E  VII: 

=    36 

:      1  = 

36 

E  IXa: 

=   43 

.      1  = 

43 

V  Vb: 

=   89:0) 

V  IX: 

=   43:0 

V  XT: 

=   21:0 

V  xn: 

=   39:0 

= 

oo      :     0 

H  IH: 

=   38:0 

E  IX: 

=  137:0 

E  Xlb: 

=   21 

0 

bj  Der  Umbildniig8«Proce88. 

a)  Dialog. 

Die  Umbildung  vollzieht  sich  in  vierfacher  Art. 
1.  Zuwachs  und  Einbuße  durch  Veränderung  an  nach- 
gebildeten Dialogen: 


Verw.  1, 


3. 


Höhep.  1. 


Entw.  1.: 


I. 

n. 
rv. 

VI. 

vm. 


Fil. 
228 
236 

74 

33 

17 


Tr. 

Zuw. 

I. 

466 

227 

n. 

467 

232 

Vb. 

89 

16 

VI. 

vn. 

58 
68 

83 

viu. 

11 

__ 

n.    70 
m.    46 


IVc.    169 
VI.      68 


13 


n.  260 

V.  74 

VI.  30 

vn.  307 

vm.  133 


n.  267 

V.  100 

vn.  36 

Vni.  453 

IX.  187 


17 

26 

6 

146 

4 


Einb. 
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8. 


B. 

14 

6. 

30 

16 

— 

IX. 

131 

X. 

137 

6 

— 

8. 

52 

10. 

43 

— 

9 

Xa. 

166 

XIa. 

43 

— 

113 

Lös.  1.: 


I.     119 
n.      94 


I. 

n. 


49 
62 


70 
32 


Verw.  1. 
2. 
3. 


Höhep. 


227 

232 

98 


557 
102 

6 

195 
26 

122 

221 

122 
102 

Entw.  1. 
2. 
3. 

Lös.: 


ist  gleich  +  650. 

2.  Zuwachs  durch  Neuschöpfung: 


Totale    880 


230 


Verw.  2.: 

4.: 
Höhep.  1. ; 

Entw.  3.: 


Tr. 

IV.  19 

Va.  21 

IX— XX.  606 

I-IVb.  411 

V.  14 

Xlb.  21 


Verw.  2.: 
4.: 

Höhep.  1.: 
Entw.  3.: 


40 
606 


646 

425 

21 


Totale    992 


—     315 


3.  EiiibuBe  durch  Beseitigung  vou  Dialogen  des  Vor- 
bildes: 

FU. 

Verw.  4:        tX.      81  1  ._, 

X.    100  1  ^*^^ 

Höhep.  1.:        I.       18  18 

Entw.  B.:      XI.      24  24 

Totale  223 


Zusammenfassung. 

Zuwachs  EinbuÜe 


^ 

Veränderung    Neuschöpfung 

Veränderung    Beseitigung 

Verw.  1. 

227 

— 

— 

— . 

2. 

232 

40 

— 

— 

3. 

98 

— 

6 

— 

_        4. 

— 

606 

— 

181 

1 

567 

646 

6 

181 

P 

1103 

187 

Höhep.  1 

.:       102 

426 

— 

18 

527 

18 

Entw.  1. 

195 





_^^ 

2. 

26 

— 

— 

— 

3. 

— 

21 

122 

24 

■ 

221 

21 

122 

24 

242 

146 

Lös.  1.: 

— 

— 

102 

— 

0  102 

Überschaut  man  diese  Processe  vom  numerischen 
(■tesichtswinkel  aus,  so  erscheinen  von  den  22  Dialogen  von 
Filoatrato  18  in  Troilus  wieder,  während  4  verloren  gegangen 
öind.  Hingegen  hat  Troilus  19  neue  Dialoge.  Somit  ist  mehr 
als  die  Hälfte  der  Dialoge  Chaucers  Eigenthum. 
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Verw. :     alt :  ueu  =  5  : 
Höhep.:                =-2: 

12=^  l:2»/6; 
6=    1:3     ; 

verloren:  2 

Entw.:                   =9: 
Lös. :                    =  2 : 

1=    9:1      ; 

0  =  00  :0 

.        :  0 

So  zeigt  sich  schon  in  numerischer  Hinsicht,  dass  der 
Hramatisclie  Chaucer  am  lyrischen  Boccaccio  in  der  drama- 
tischen Hauptforra,  im  Dialog,  sehr  starke  Veränderungen, 
resp.  Erneuerungen,  vorgenommen  hat  —  besonders  in  der 
ihm  dankbaren,  ersten  Hälfte  der  Handlang,  nämlich  in  der 
steigenden,  während  er  in  der  ihm  undankbaren^  sinkenden 
Handlung  seinem  Vorbilde  selu"  stark  die  Treue  wahrt. 

Besieht  man  sich  diese  Verhältnisse  eingehender  vom 
quantitativen  Standpunkte  aus,  indem  man  die  sum- 
marischen Zeilenzifferu  vergleicht,   so  verfügt  der  Dialog: 

bei  Bocc:  über  2287  Zeilen 
„Gh.:         „     3704       „ 

also  „      1417        „       mehr  als  im  Vorbild  u.  zw. 

fast  um  Zweidrittel  mehr.  Der  Zuwachs  ist  sehr  stark. 

Dies  ist  das  Ergebnis  von  vier  verschiedenen  Vor- 
gängen.  Chaucer  vermehrt   die  Dialogmasse   des  Vorbildes 

1.  durch  Neuschöplüng  von  Dialogen  um     992  Zeilen 

2.  „       Verbreiterung     n  n  n      ^^       n 

also  im  ganzen  um  1872  Zeilen; 
andererseits  vermindert   er  die  Dialogmasse  des  Vorbild« 

1.  dui-ch  Beseitigimg  von  Dialogen  um  223  Zeilen 

2.  „       Verkürzung     „  „  „    230       „ 

also  im  ganzen  um  453  Zeilen. 
Demnach  ist  Chaucers  Umbildung   seiner  Vorlage   aui" 
dem  Gebiete    des  Dialogs   vorwiegend   eine  positive,   denn 
es  verhält  sich: 

Vermehrung ;  Verminderung  =s  1872  :  463  =  -|-4  : 1 

Dabei  halten  sich  die  radicale  Arbeit  (Neuschöpfen  und 
Beseitigen:  1216  Zeilen)  und  die  discrete  (Verbreitem  und 
Verkürzen:  1110  Zeüen)  so  ziemboh  das  Gleichgewicht. 
Chaucers  Thätigkeit  ist  allseitig  und  hat  eine  starke  Ten- 
denz auf  das  Positive. 
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Es  fragt  sich  nun,  wie  sich  diese  Thätigkeit  in  den 
Haupttheilen  der  Composition  specialisiert. 

Die  steigende  Handlung  —  also  Verwicklung  und  Höhe- 
punkt —  erfreut  sich  seiner  persönlichen  Neigung,  zur 
sinkenden  Handlung  —  also  Entwicklung  und  Lösung  — 
gewinnt  er  kein  warmes  Verhältnis.  Dies  spricht  sich  auch 
hier  deutlichst  aus  in  der  Behandlung  des  Dialogs, 

Den  Dialog  der  steigenden  Handlung  vermehrt  er  end- 
giltig  um  1425  Zeilen ;  den  der  sinkenden  Handlung  ver- 
mindert er  eudgiltig  um  6  Zeilen. 

In  der  steigenden  Handlung  verhält  sich:  Vermeh- 
rung :  Verminderung  ==  1630  :  205  ^^8:1;  in  der  sinkenden 
'Handlung:  Vermehrung  :  Verminderung  =  242  :  248  =1:1. 

Die  Umbildung  ist  dort  groß,  hier  klein,  dort  fast  nur 
positiv,  hier  mehr  negativ. 

Überdies  ist  die  Arbeit  an  der  steigenden  Handlung 
radical,  an  der  sinkenden  discret,  denn  es  verhält  sich: 

in  Verw.-f-Höhep. :     radical :  discret  =  1170  :  666  =i — 2:    1 
„    Entw.-)-Lö8ung :  ==      45  :  445  =      1 :  10 

Die  Tendenzen  der  Arbeit  an  der  steigenden  Handlung 
steigern  sich  in  deren  Verlauf.  So  ist  der  Höhepunkt  posi- 
tiver gearbeitet  als  die  Verwicklung: 

Verw. :     Vermehrg. :  Vermindg.  =  1103  :  187  =    6:1 
Höhep.:  =    627:    18=^29:1 

Auch  ist  der  Höhepiinkt  radicaler  gearbeitet  als  die 
Verwicklung: 

Verw.:     radical :  discret  =  727  :  663  =  1  'A  :  1 
Höhep. :  =i  443  :  102  :=  4«/5  :  1 

Ebenso  steigern  sich  die  Tendenzen  der  Arbeit  an  der 
sinkenden  Hamllung  in  deren  Verlauf.  So  ist  die  Lösung 
negativer  gearbeitet  als  die  Entwicklung: 

Entw.:  Vermehrg. :  Vermindrg.  =  242  :  146  =  l'/s  :  1 
Lös.:  =     0:102  =  0     :  oo 

Auch  ist  die  Lösung  discreter  gearbeitet  als  die  Ent- 
wicklung : 

Entw. :  radical :  discret  =  46 :  343  =1:8 
Lös.:  =   0: 102=^0:  <x. 
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Chaucer  wird  also  während  der  Arbeit  wärmer,  es 
wächst  ihm  je  nach  der  Partie  die  Vorliebe  oder  Abneigung 
und  es  steigern  sich  ihm  die  daraus  folgenden  Tendenzen. 
So   schaflfl  er  sein  "Werk  mit  individuellem  Temperament. 

Wirft  man  noch  einen  Blick  auf  die  Dichte  des  Dia- 
logs, 80  zeigt  sich  —  wie  zu  erwarten  —  dasa  die  neuen 
Dialoge  dichter  sind  als  die  überarbeiteten  —  entsprechend 
dem  dramatischeren  Naturell  Chaucers  im  Vergleich  mit 
dem  Boccaccios.    Es  verhält  sich  nämlich : 

1  j.  1^.   I  bei  den  alten   =  12  :  7  =  IWi  :  1 

lose ;  dicht  {  i  r»    q       1 1  /     i 

I    „       „     neuen  ^=  10  : 8  =i=  1 7«  :  1 

und  es  verhält  sich  unter  den  dichten: 

.    , ,      .    ,         ,.    ,/ bei  den  alten  =.6:2  =  2>/i:l 
geimscht :  remdramatisch  I  o   e       1         « «/ 

°  !    n      n     neuen  =^3:5  =  1      :  l'/i 

Die  epischen  Einaohübe  innerhalb  der  Dialoge  sind  bei 
den  neuen  theils  geringer  als  bei  den  alten,  theils  verlieren 
sie  sich  bei  den  neuen  viel  öfter  völlig  als  bei  den  alten, 
d.  b.  die  neuen  Dialoge  tragen  eine  dramatischere  Structur 
als  die  alten.  Von  diesen  —  im  ganzen  19  —  sind  10  dichter 
und  8  loser  geworden,  während  nur  in  1  keine  Verände- 
rung eingetreten  ist. 

Folgende  Tabelle  gibt  das  Material  in  den  Verhältnis- 
zahlen  von  dramatisch  :  episch. 


I 


8 


Fü. 

Tr. 

Verw. :           I. 

6V«  :  1 

I. 

8     :1 

n. 

11     :1 

n. 

9     :1 

IV. 

9     :1 

Va. 

IV«  :1 

IV. 

37      :1 

Vb. 

00      :0 

VI. 

—  B      :1 

VI. 

vn. 

+  3     :1 

Vlil. 

273;! 

^111. 

11      :1 

IX. 

11V«:1 

IX. 

00      :0 

X. 

6     :1 

X. 

17      :1                  1 

XT. 

00      :0                  1 

XTT. 

00      :0                  1 
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xm. 

2     :1 

XVI. 

3»/.  :  1 

xvn. 

6«/6  : 1 

XTX. 

3     :1 

XX. 

lOVa  :  1 

Höhep.:     I. 

1      : 

+1 

I. 
n. 
m. 

IVa. 
IVb. 

1  :2 

2  :1 
oo      :0 
17      :1 

IV»  :1 

n. 

+  1 

IVc. 
V. 

1     :1 
—  6:1 

III. 

4     : 

VI. 

—12     :1 

Entw.:     n. 

11      : 

n. 

17     :1 

V. 

3V3: 

V. 

6V2 : 1 

VI. 

3      : 

vn. 

36     :1 

vn. 

8'/»: 

vni. 

6»/* :  1 

Viii. 

44     : 

IX. 

00      :0 

5. 

oo      : 

6. 

2     :1 

iX. 

6     : 

X. 

l'/arl 

8. 

VIn: 

10. 

3'/.  :  1 

Xa. 

—  6     : 

XIa. 
Xlb. 

43     :1 

00      :0 

XI. 

3     : 

Lös.:         I. 

13     : 

I. 

1«/» :  1 

n. 

9Va: 

n. 

—  8     :1 

p)  Ansprache. 

1.  Zuwachs  und  Einbuße  dorch  Veränderung  an  nach- 
gebildeten Ansprachen. 


Fü. 

Tr. 

Exp.: 

I. 

8 

I. 

7 

Entw. : 

1. 

66 

1. 

66 

2. 

1 

2. 

9 

m. 

2 

2 

n. 

2 
2 

Zuwachs 


8 


Einbuße 
1 
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FU. 

Tr.            Zuwachs 

Einbuße 

4 

3                 — 

1 

3.      1               3. 

1                 — 

6.      2               7. 

4                   2 

— 

Totale:        76 

84                 10 

2 

ist  gleich:  -f-8. 

2.  Zuwachs  durch  NeuschöpAing. 

Tr. 

Verw.: 

XIV.      1 
XV.    23 

Entw.: 

2.      4 
4.    57 

1 

Totale    86 

3.  Einbuße   durch   Beseitigung   von  Ansprachen    der 

Vorbilder. 

Fü. 

Verw.: 

1.        2 

Höhep. : 

rv.     22 

Entw.: 

3.        7 

9.        6 

X.      16 

Totale    53 

Zusammenfassung. 
Zuwachs  Einbuße 


Veränderung     Neoschöpfung     Veränderung      Beseitigong 
Exp.:           _                    _                        1                    _ 
Verw.:         10                  24                      12 
Höhep.:      _                  _                    _  22 

Entw.:        — 62 — 29 

10  86  2  53 


96  55 

Von  den  13  Ansprachen  von  Filostrato  erscheinen 
8  in  Troilus  wieder,  während  5  verloren  gegangen  sind. 
Hingegen  hat  Troilus  5  neue  Ansprachen.  Beachtet  man 
die  Masse,  so  verfügt  die  Ansprache: 


lei  Boco. 

Über  129  Zeilen               ^^^il 

„    Gh.: 

n       170       „ 

fl            T) 

„        41       ,      mehr  als  im  Vor- 

also 
bilde,  also  um  '/a  mehr.  Der  Zuwachs  ist  gering.  Er  ergibt 
sich  durch  einen  Gewinn  von  96  (10  -)-  86)  Zeilen  nach 
einem  Verlust  von  B6  (2  -)-  B3)  Zeilen.  Die  Umbildung  ist 
stark  positiv,  denn  es  verhält  sich: 

Vermehrung  ;  Vermindenxng  =  96  :  55  =  l*/s  :  1 

Die  Art  der  Umbildung   ist   fast  nur  radicaler  Natur, 
denn  es  verhält  sich: 

discret :  radical  =^  12  :  139  =  1 :  1 1  '/a 

n.  zw.  ist  die  positive  Arbeit  sehr  stark  radical: 

discret :  radical  =  10  :  86  ^  1  : 8% 
die  negative  Arbeit  fast  ausschlieUlioh  radical: 

discret :  radical  =-^  2  :  53  =  1  :  26'/» 

Die  Umbildung  der  Ansprache  ist  also  schwach-extensiv 
und  stark-intensiv, 

ir)  MonoloB. 
1.  Zuwachs  und  Einbuße  durch  Veränderung  an  nach- 
gebildeten Monologen : 

Fll.  Tr.  Zuw.    Einb. 


Verw.:          IH,     74         IH. 

lOÜ        32 

— 

Entw.:           3.     16           3. 

11        — 

6 

Totale:                 90 

117        32 

6  =  -1-27 

2.  Zuwachs  durch  Neuschöpfung: 

Tr. 

Verw. : 

4.      3 

Höhep. : 

vn.     7 

Entw. : 

4.     11 
11.      6 

Totale: 


27 


3.  Einbuße  durch  Beseitigung  von  Monologen  des  Vor- 
bildes : 


Tiicber,  Kanstformon  <).  tnUtol&U    ßpos. 


21 
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Fil. 

Verw.: 

1. 
V. 

vn. 

2. 

2 

2 

18 

6 

6 

Entw.: 

m. 
vn. 

3, 
5. 

6. 
IX. 

3 
22 

10 
6 

1 
4 
7 

Lösg. : 

2. 

2 

Totale: 

SQ  ' 

Zusammen 

ifassung. 

Zuwachs 

Einbuße 

Veränderung    Neuschöpfung 

Veränderung    Beseitigung 

Verw.: 

32 

3 

—                 34 

Höhep,: 
Entw. : 

— 

7 
17 

5                  63 

Lösg.: 

— 

27 

— 

—                   2 

32 

5                 89 

69  94 

Von  den  16  Monologen  von  Filostrato  erscheinen 
2  in  Troilus  wieder,  während  13  verloren  gegangen  sind. 
Hingegen  hat  Troilus  4  neue  Monologe.  Beachtet  man  die 
Masse,  so  verfiigt  der  Monolog 

bei  Bocc.  über  179  Zeilen 
n     Gh.         ,      144      „ 
also    „      y,  um      36      „        weniger  als  im 

Vorbilde,  also  um  ein  schwaches  Fünftel  weniger.  Die  Ab- 
nahme ist  gering.  Sie  ergibt  sich  aus  einem  Verluste  von 
94  (6  -f  89)  Zeilen  bei  einem  Gewinn  von  69  (32  -f-  27^ 
Zeilen.  Die  Umbildung  ist  stark  negativ,  denn  es  verhält  sich  : 

Vermehrung :  Verminderung  =  69  :  94  =  1 : 1  '/a 
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Die  Art  der  Umbildung  ist  stai'k  radioal: 
discret :  radical  =  37  :  116  =  1 :  3 

u.  zw.  ist  die  positive  Arbeit  überwiegend  discret: 
discret :  radical  =  32  :  27  =  1  '/r. :  1 

die  negative  Arbeit  fast  ausschlieülicli  radical: 

discret :  radical  =  6  :  89  =  1 :  17'/« 

Die  Umbüdujug  des  Monologs  ist  demnach  vorwiegend 
negativ-radicaL 

Ergebnisse. 

Überecbaut  man  die  Ergebnisse  der  Forschung  auf  dem 
Gebiete  der  dramatischen  Formen,  so  sind  sie  —  wie  za 
erwarten  —  genereller  und  individueller  Art.  Freilich  lassen 
sich  gerade  hier  flie  beiden  Momente  schwer  trennen,  weil 
die  Gestaltung  der  fein  empfindlichen  dramatischen  Formen 
überhaupt  mehr  aus  der  Anlage  des  Dichters  erfließt  als 
aus  der  Eigenart  der  stofflichen  Partie,  vmd  besonders, 
weil  auf  diesem  Gebiete  der  Dichter  gegen  die  generellen 
Forderungen  leicht  seine  individuelle  Neigung  zum  Aus- 
druck bringen  kann. 

Generell  hat  sich  gezeigt,  dass  die  dramatisch-inten- 
siveren Partien  auch  die  dramatisch-intensiveren  Formen, 
also  Duolog  und  Polylog,  bevorzugen,  während  die  drama- 
tisch-schwächeren Formen  der  Ansprache  und  des  Monologes 
nach  den  dramatisch-schwächeren  Partien  drängen.  Dabei 
trat  die  charakteristische  Erscheinung  zutage,  dass  die  scharf 
geprägten  Formern  (Dialog  und  Monolog)  symptomatischer 
localisiert  werden  als  die  verschwommene  halbdramatische 
Ansprache. 

Individuell  war  zu  erkennen,  dass  Chaucer  viel 
dramatischer  ist  als  Boccaccio.  Nicht  nur  quantitativ,  son- 
dern besonders  auch  qualitativ  hat  sich  dies  erwiesen. 
Chaucer  bevorzugt  den  Dialog,  Boccaccio  den  Monolog 
(während  sich  für  die  halbdramatische  Ansprache  kein  tief- 
greifender unterschied  ergibt);  Chaucer  begünstigt  den 
dichteren,  also  dramatischeren  Dialog,  Boccaccio  den  loseren, 
also  den  dramatisch  minder  guten ;  Chaucer  vertheilt  den 
Dialog  nach  seiner  Dichte  feinfiihlig  hinsichtlich  der  mehr 

21» 
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oder  weniger  dramatischen  Partien,  Boccaccio  zeigt  hierin 
keinen  Unterschied. 

Hiezu  stimmt  die  Umbildung  der  Vorlage.  Der 
beliebte  Dialog  wird  im  Ganzen  stark  vermehrt  (-[-  :  —  = 
^  4"^  •  ^))  ^^^  unbeliebte  Monolog  sogar  vermindert 
(-|-  ;  —  =  1 :  l^li),  während  die  Ansprache  im  Einklang  mit 
der  durchgehenden  Verbreiterung  der  Vorlage  nur  schwach 
vermeLrt  wird  (-f- :  —  =*=  l*/6  :  1).  Die  Art  der  Umbil- 
dung ist  discret  oder  radical.  Die  liebevolle  Arbeit 
ist  natürlich  discret.  Das  erweist  die  verschiedene  Behandlung 
der  einzelnen  Fonnen.  Die  Arbeit  am  beliebten  Dialog  ist 
stark  discret  (discr. :  rad.  =  1 : 1),  am  unbeliebten  Monolog 
stark  radical  (discr. :  rad.  =  1:3).  Die  dem  Dramatiker 
Chaucer  principiell  missliebige,  weil  nur  halbdramatische 
Ansprache  wird  fast  ausachUeJilich  radical  bearbeitet  (discr. : 
rad.  =  1  :  ll'/a).  Auch  an  der  Art  der  Arbeit,  die 
positiv  oder  negativ  ist,  springt  dieses  Moment  in 
die  Augen.  Die  positive  Arbeit  ist  vorwiegend  discret: 
so  besonders  beim  Monolog  (discr. :  rad.  =^  1'/b  :  D  und  auch 
noch  bei  der  Ansprache  (discr.  :  rad.  =  1 :  8"/»).  Die  negative 
Arbeit  ist  äulierst  radical :  so  beim  Monolog  (discr, :  rad.  = 
=^  1 :  17'/i)  vmd  besonders  bei  der  Ansprache  (discr. :  rad.  :=: 
=  1:26»/«). 

Die  Umarbeitung  war  also  vorzüglich  geeignet,  das 
Verhältnis  Chaucers  zu  seiner  Vorlage,  ja  sogar  deii  Ver- 
lauf des  Arbeiten«  an  seiner  Vorlage  in  helles  Licht  zu  rücken. 


4.  Der  Bau  des  Dialogs. 

Die  dramatische  Hauptform,  der  Dialog,  soll  nun  auf 
seine  Stnictur  hin  besehen  werden.  Er  zerfallt  in  die  ein- 
zelnen Redestücke  der  Figuren,  die  ihn  tragen.  Diese  Rede- 
stücke können  mehr  oder  minder  zahlreich  im  ganzen,  mehr 
oder  minder  lang  im  einzelnen  sein.  Hiedurch  bestimmt 
sich  die  Energie  des  Redewechsels  im  Dialog.  Um  die 
Extreme  gegeneinander  zu  setzen:  durch  viele  und  kurze 
Redestücke  wird  der  Redewechael  lebhaft,  durch  wenige 
und  lauge  getragen,  der  Dialog  selbst  realistisch  oder  stili- 
siert, mehr  dramatisch  oder  mehr  lyrisch.  So  prägt  der 
Redewechsel   die  geistige   Physiognomie   des  Dialogs.    Es 
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fragt  sich  nun,  ob  sich  die  beiden  Diehter  in  Bau  ihres 
Dialogs  unterscheiden,  ob  dieser  üuterscliied  durchaus  indi- 
viduell bleibt,  oder  ob  auch  die  verschieden-gearteten  Com- 
[)0.sitionstheile  der  Dichtungen  generelle  Einflüsse  auf  den 
Dialog  nehmen  und  wie  weit  sich  innerhalb  dieser  gene- 
rellen Tendenzen  wiederum  individuelle  Nuancen  aufweisen 
lassen. 

Zu  diesem  Zwecke  soll  erst  die  Zahl,  dann  die  Länge 
der  Redestücke  untersucht  werden. 


ff}  Die  Zatü  iler  KpdpstlVckc. 

Die  absoluten  Zahlen  der  Redestücke  sind  bei  den 
verscliiedenen  Dialogmassen  der  Dichtungen  oder  ihrer  Theilo 
von  keiner  Bedeutung.  So  umfasst  der  Dialog: 

in  Pil.:  2285  Zeilen  und  139  Redest. 
„   Tr.:    3704       „  „     353        „ 

Vergleicht  man  jedoch    die   Verhältnisse   der   Mas.sen 
und  der  Zalüen  der  Redestücke  so  verhält  sich  hinsichtlich : 
der  Masse :     Fil. :  Tr.  =  1 :  —1  «/a 
„     Redest.:  =1:      2»/» 

und  es  besitzt  demnach  Troilua  relativ  viel  mehr  Redestücke 
als  Filostrato,  ist  daher  Troilua  im  Redewechsel  reicher,  au 
dramatischer  Kraft  überlegen. 

Eine  bestimmtere  Anschauung  bietet  das  Verhältnis  der 
theoretischen  Minimalzahl  zur  factisehen  Frequenzzalil  der 
Redestücke  der  Dialoge.  Der  Duolog  hat  zum  mindesten  2, 
der  Triolog  3  Redeetücke.  Besieht  man  sich  daraufhin 
erst  die  GeBammtverhäitniase,  su  hat  Filostrato  22  Duologe, 
also  ad  minimum  44  Redestücke,  de  facto  139  Redestücke; 
Troilus  33  Duologe  und  4  Triologe,  also  ad  minimum  37  Rede- 
stücke, de  facto  353  Redestücke. 
Es  verhält  sich  demnach : 

in  Fil. :     ad  minimum  :  de  facto  ^=  1 :  3'.'« 
„    Tr.:  =sl:4V3 

Somit  ist  der  Dialog  Chaucers  fast  um  die  Hälfte 
reicher  an  Redestücken,  als  der  Boccaccios,  mithin  im  Rede- 
weclisel  intensiver,  im  Eindruck  lebhafter,  kurzum  drama- 
tischer. 
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Theilt   man    die   Dichtungen    in    die    beiden    Haupt- 
abschnitte, so  hat: 

I.  in  Filostrato: 

a)  die  steigende  Handlung:  10  Duologe,  also  ad 
minimum  20  Redestücke,  de  facto  85  Redestücke;  h)  die 
sinkende  Handlung :  12  Duologe,  also  ad  minimum  24  Bede- 
stücke, de  facto  54  Bedestücke. 

Es  verhält  sich  demnach: 

a)  in  der  steigenden  Handlung:  ad  minimum  :  de 
facto  =  1 :  4V4 ;  h)  in  der  sinkenden  Handlung:  ad  mini- 
mum :  de  facto  =  1 :  V-\i. 

Die  steigende  Handlung  weist  demnach  in  ihrem  Duolog 
fast  doppelt  so  viel  Bedestücke  auf  als  die  sinkende,  ist 
tJso  fast  doppelt  so  dramatisch  als  diese. 

n.  in  Troilus: 

a)  die  steigende  Handlung :  21  Duologe  und  4  Trio- 
loge, also  ad  minimum  54  Bedestücke,  de  facto  284  Bede- 
stücke; h)  die  sinkende  Handlung:  12  Duologe,  also  ad 
minimum  24  Bedestücke,  de  facto  69  Bedestücke. 

Es  verhält  sich  demnach: 

a)  in  der  steigenden  Handlung:  ad  minimum  :  de 
facto  =  1 :  5'/4  ;  h)  in  der  sinkenden  Handlung:  ad  mini- 
mum :  de  facto  =  1  :  2^8. 

Es  wiederholen  sich  die  Verhältnisse  von  oben  mit 
der  bekannten  individuellen  Nuancierung:  Chaucer  ist  drama- 
tischer als  Boccaccio. 

Theilt  man  die  beiden  Hauptabschnitte,  so  ergeben 
sich  folgende  Verhältnisse: 

1.  Die  steigende  Handl\mg: 
<x)  Filostrato: 

Verw.:    7  Duologe  =*  14  Bedest.  ad  minimum,  67  de  facto 
Höhep.:3        „        =-    6        „        „  „  18    „       „ 

Verwicklung :  ad  minimum  :  de  facto  =  1 :  — 5 
Höhepunkt :  =1:3 

Boccaccio  schwächt  also  die  Lebhaftigkeit  seines  Dialogs 
in  der  steigenden  Handlung  von  der  Verwicklung  zum 
Höhepunkt  um  Beträchtliches  ( — 5  :  3). 


—     327 


h)  Troilus: 

'^erw.:  14  Duolotre  1       „-  ,,    ,  ,     .   •  «.^n  ,    ,> 

0  rp     1        I  =  37  liddeät.  ad  mmiinum,  203  de  lacto 

Höliep.:  7  Duologe  l       if,  o  j    ^     j      •   ■  o.  j    r    x 

1  T  ■  1         1  ^        Kedest.  ad  nunimum,   81  de  lacto 

Verwicklung:  ad  raiDimum  :  de  facto  ^=1:6'/» 
Höhepunkt :  =  1 :  4'/* 

Chaucer  schwächt  gleichfallH,  doch  nur  um  ein  Geringem 

(5V*:4''/4). 

n.  Die  sinkende  Handlung: 
aj  Füostrato: 

Entw.:  10  Duologe  ^^ 20  Bedest.  ad  uünimum,i  49  de  facto 
Lös,:       2        „        =   4        „         „  „  B  n       « 

Entwicklung :  ad  minimum  ;  de  facto  =  1 :  2  '/^ 
Löauug :  =  1  :  1  '/■• 

Boccaccio  schwächt  die  dramasische  Lebhaftigkeit  seines 
Dialogs  innerhalb  der  sinkenden  Handlung  von  der  Ent- 
wicklung zur  Lüsung  sehr  stark  (2'/s  :l'/&). 

b)  Troilus: 
Entw.:  10  Duologe  =  20  Redest,  ad  minimum,  64  de  facto 
Lös.:       2         „         =    4        „         „  „  5    r»      n 

Entwicklung:  ad  minimum: de  facto  =  1  :3Vr 
Lösung :  =1:1'/» 

Chancer  schwächt  gleichfalls  und  noch  viel  stärker  als 
Boccaccio  (3>/b  :  1'/b). 


Fasst  man  die  Erscheinungen  zusammen,  so  zeigt  sich : 

1.  im  allgemeinen: 

und  zwar  filr  die  Dichter,  dass  Chaucer  seinen  Dialog 
viel  dramatischer  gestaltet  als  Boccaccio, 

und  zwar  für  die  Dichtungen,  dass  der  Dialog  der 
steigenden  Handlung  viel  dramatischer  gestaltet  ist  als  der 
der  sinkenden  Handlung,  weiter«,  dass  innerhalb  der  steigen- 
den Handhing  die  dramatische  Kraft  des  Dialogs  von  der 
Verwicklung  zum  Höhepunkt,  innerhalb  der  sinkenden  Hand- 
lung von   der   Entwicklung   zur  Lösung   geschwächt  wird; 
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2.  im  besonderen: 

und    zwar   für    die  Dichter,    dass  die  Schwächung  von" 
der  Verwicklung  zum    Höhepunkt   bei  Boccaccio    viel    be- 
deutender ist  als  bei  Chaucer,    aber  dasa  die  Schwächiuig 
von  der  Entwicklung  zur  Lösung  bei  Chaucer  viel  bedeuten- 
der ist  als  bei  Boccaccio. 

Es  zeigt  sich  also  ein  Verhältnis  von  Minimalzahl  zu 
Frequenzzahl : 

in  Verwicklung  Höhepunkt  Entwicklung  Lösozig 
in  Fü.:        1 :  — 6  1:3  1:2'/«         1:1»/» 

„   Tr.:        1:      B'/«  l:*^*  l'S'h         1:1'/» 

Demnach  setzt  Chaucer  nicht  nur  mit  größerer  drama-* 
tiecher   Lebhaftigkeit   ein,    sondern  erhält  sich  diese  Krafl 
auch   länger  als  Boccaccio,   um   schüeßlicb   mit   diesem  in 
gleicher  dramatischer  Schwäche  zu  enden. 


ÖJ  nie  Liiu^e  der  Rcd»ätilckc. 

gi)  Die  Durchschnittstlnge. 

Je  kürzer  das  Redestiick  ist,  desto  rascher  tritt  der 
Redewechsel  ein,  desto  stärker  wird  die  dramatische  ßj-aft 
des  Dialogs,  Eine  beiläufige  Anschauung  bietet  die  Durch- 
schnittslänge. Zuerst  mögen  die  Qesammtdichtungen  be- 
trachtet werden. 

In  Fil.:  umfasst  der  Dialog  228B  Zeilext  bei  139  Redeatücken 


Tr.: 


3704 


353 


Somit  beträgt  die  Durchschnittslänge  des  Redestückes 
bei  Boccaccio  16'/::  Zeilen,  bei  Chaucer  lO'/«  Zeilen. 

Bei  Chaucer  ist  demnach  das  Redestück  um  '/s  kürzer 
ale  bei  Boccaccio,  der  Dialog  in  Troilus  viel  dramatischer 
als  in  Filostrato.  Der  durchgreifende  Unterschied  der  beiden 
Dichter  offenbart  sich  auch  in  diesem  Detail  mit  vollster 
Deutlichkeit. 

Die  Dichtungen  theilen  sich  in  zwei  Hauptabschnitte, 
in  die  steigende  und  in  die  sinkende  Handlung. 

In  Filostrato  umfasst  der  Dialog: 

a)  der   steigenden  Handlung  901  Zeilen  bei  85  Rede-* 
stücken,  also  mit  einer  Durchschnittslänge  von  lO'^jt,  Zeilen; 
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b)  der  sinkenden  Handlung  1384  Zeilen  bei  64  Rede- 
stücken, also  mit  einer  Diirchschnittslänge  von  25  ^/a  Zeilen. 

Das  Redestück  der  steigenden  Handlung  beträgt  dem- 
nach nur  '/s  der  Durschnittslänge  des  Redestückea  der 
sinkenden  Handlung,  Der  Dialog  der  ersteren  erweist  sich 
als  viel   dramatischer   im  Vergleich  mit  dem  der  letzteren. 

In  Troilus  umfasst  der  Dialog; 

a)  der  steigenden  Handlung  232(3  Zeilen  bei  284  Rede- 
stücken,  also  mit  einer  Durchachnittslänge  von  -f-8  Zeilen; 

b)  der  sinkenden  Handlung  1378  Zeilen  bei  69  Rede- 
stückon,  also  mit  einer  Durehsohnittslänge  von  — 20  Zeilen. 

Es  herrschen  hier  die  gleichen  Verhältnisse :  das  Rede- 
stück der  steigenden  Handlung  beträgt  ebenfalls  nur  */r,  der 
Durchschnittslänge  der  Redestücke  der  sinkenden  Handlung. 

Man  hat  also  mit  generellen  Unterschieden  der  beiden 
Abschnitte  zu  rechnen :  das  stärkere  Temperament  der 
steigenden  Handlang  prägt  den  Dialog  viel  dramatischer 
als  das  schwächere  der  sinkenden.  Innerhalb  dieser  Unter- 
schiede ist  Boccaccio  der  schwächere,  Chaucer  der  stärkere 
Dramatiker,  denn  in  beiden  Abschnitten  sind  seine  Rede- 
stüoke  im  Durchachnitt  lun  '/»  küi'zer  als  die  von  Boccaccio. 

Theilt  man  die  beiden  Hauptabschnitte  einerseits  in 
die  Verwicklung  und  den  Höhepunkt,  andererseits  in  die 
Entwickliuig  und  die  Lösung,  so  ergeben  sich  bemerkens- 
werte Unterschiede: 

1.  Die   steigende  Handlung: 
a>  Filostrato: 

Vei-w.:    768  Zeilen  bei  67  Rst.,  also  Rst.  i.  D. -=  11      Zeilen 
Höhep.:  133       „         „    18     „         „       „       „      =    77a       „ 

bj  Troilus; 
Verw.:    1684 Zeilen  bei  203  Rat.,  also  Rst.i.  D.=      S'/aZeilen 
Höhep.:   642      „        „      81    „       „       „      ,    = -8         „ 

Boccaccio  steigert  also  die  dramatische  Lebhaftigkeit 
seines  Dialogs  innerhalb  der  steigenden  Handlung  von  der 
Verwicklung  zum  Höhepunkt  recht  stark  (11  :  7'/a  =  IVs  :  1), 
Chaucer  aber  nicht  (8'/3:8).  Dem  sentimentalen  Dichter 
spinnt  sich  das  Liebesverhältnis  lyrischer  an,  um  drama- 
tischer  abzuschließen,   der  humoristische  Dichter  gestaltet 
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h)  in  Troilus: 

in  der  Eiitwicklung:   kürzer :  länger  =  62  :  12  ^  4  '/a  :  1 
„     „     Lösimg:  =    4:    1=4       :1 

Es  herrscht,  wieder  dieselbe  Tendenz :  die  Lösung  wird 
mit  ihrem  längeren  Redestück  schwerfälliger  und  undrama- 
tischer. Dabei  tritt  aber  die  individuelle  Nuance  scharf 
zutage:  nicht  nur  dass  Chaucer  im  allgemeinen  kürzere 
Bedestücke  hat  als  Boccaccio,  sondern  er  schwächt  die 
Lösung  gegenüber  der  Entwicklung  nur  sehr  wenig. 

Wurden  bisher  die  Längskategorien  nur  in  den  Freqnenz- 
verhältnissen  beleuchtet,  so  muss  zur  Ergänzung  das  Massen- 
Verhältnis  herangezogen  werden. 

In  Bezug  auf  die  Zeilenmasse  verhält  sich: 

in  Eil :  kürzer  :  länger  =    966  :  1319  :=      1      :  -f  1  «/a 
„   Tr.:  =2001:1703  =  — l'/s:      1 

Der  Gegensatz  der  Dichtungen  ist  sehr  groÜ:  in  Filo- 

strato    überwiegen   die   längeren    die  kürzeren  Redestücke, 

in  Troilus  die  kürzeren  die  längereu. 

Hinsichtlich  der  beiden  Hauptabschnitte  der  Dichtungen 

stellen  sich  die  Verhältnisse  folgendermaßen: 

a)  Filostrato : 

steig.  Handlung;     kürzer  :  länger^  BR4  :  337  ^^  l^/a  :      1 
sink.  „  =402:982-^1      :— 2'/« 

h)  TroUus: 

steig.  Handlung:    kürzer  :  länger  ^=  1484  :  842  =  l^/»  :      i 
sink  „  ^    617  :  861  =  1      :  —1»/« 

Es  zeigt  sich  dieselbe  generelle  Tendenz:  in  der  stei- 
genden Handlung  überwiegen  die  kürzeren  Redestücke,  in 
der  sinkenden  die  längeren. 

Zugleich  tritt  aber  kräftig  ein  individueller  Unterschied 
hervor:  bei  Boccaccio  sind  die  längeren  Redestücke  der 
sinkenden  Handlung  viel  schwerer  als  bei  Chaucer:  dieser 
erhält  sich  seine  dramatische  Kraft  bis  in  die  sinkeuj 
Handlung  hinein. 

Verfolgt  man  die  Erscheinungen  weiter,  so  ergeben 
sich  bemerkenswerte  Unterschiede. 
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=  133:0      =    ^:0 


kürzer  :  länger  =  982  :  702  =  l'/s  :  1 
^502:140  =  3«/5:1 


1.  Steigende  Handlung: 

aj  Filostrato : 
Verwicklung :    kürzer  :  länger  =  431 :  337  =  1  V* :  1 
Höhepunkt: 

b)  Troilus: 
Verwicklung : 
Höhepunkt : 

Die  Ausführung  ist  individuell  verscliieden :  Boccaccio 
setzt  in  der  Verwicklung  weniger  dramatisch  ein  als  Chaucer, 

»wird  aber  im  Höhepunkt  dramatischer  als  dieser,  umgekehrt 
setzt  Chaucer  in  der  Verwicklung  dramatischer  ein  als 
Boccaccio,  um  im  Höhepunkt  minder  dramatisch  zu  werden 
als  dieser. 

K  2.  Sinkende  Handlung: 

^^V  a)  Filostrato: 

^1  Entwicklimg :    kürzer :  länger  ^  351  :  820  =  1 :  2  '/s 

^^  Lösung:  =    51:162-^1:37« 

^H  bj  Troilus: 

■         Entwicklung :    kürzer :  länger  =  4B5 :  812  =  1     :  -j-l"/« 

I         Lösung :  =    62 :   49  =  1  '/i :      1 

Auch  hier  ist  die  Ausführung  individuell  verscliieden: 
Boccaccio  schwächt  die  dramatische  Lebhaftigkeit  seines 
Dialogs  von  der  Entwicklung  zur  Lösung,  indem  er  hier 
die  längeren  ßedeatücke  die  kürzeren  stärker  überwiegen 
läset  als  dort;  Chaucer  steigert  die  dramatische  Lebhatlig- 

Ikeit,  indem  er  dort  die  längeren  Redestücke,  hier  die  kür- 
Ergebnis. 
Fasst   man  die  Erscheinungen    zusammen,    so    charak- 
terisiert der  Bau  des  Duologs  sowohl  dit*  Dichter  wie  die 
Dichtungen. 

1.  Die  Dichter. 

Für  die  Dichter  ergibt  sich  ein  allgemeiner  Gegen- 
satz: Boccaccio  ist  weniger,  Chaucer  mehr  dramatisch  in 
der  Ausbildung  des  Dialogs. 
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Es   hat  nämlich   der  Dialog  bei  Chaucer  mehr  Rede^ 
stücke  als  bei  Boccaccio. 


Fü. 
Tr.: 


ad 


minimum  ;  de  facto  =  1:8^/6 
=  l:4'/a 
Weitere  beträgt  die  Durchschnittalänge  des  Redestüel 

in  Fil. :    16'/»  ZeUen 
n   Tr.:     10 V>       „ 
Endlich  verhalten   sich  dio  kürzeren   zu   den  längeren.] 
Redestücken : 


Fil. 

:= r 

—  6 

:      1 

Tr. 

= 

IIV« 

:      1 

Fil. 
Tr. 



1 

-   Vh 

+l'/a 
:      1 

m 


in  1*11.  —- 


der  Zahl  nach; 


der  Zeilenmasse  nach. 


Somit  strebt  der  Dialog  von  Boccaccio  nach  'wenigeren 
und  längeren,  der  von  Chaucer  nach  mehr  und  kürzeren 
Redestücken. 

Äußerlich  betrachtet  wird  der  englische  Dialog  gegen- 
über dem  italienischen  gelenkiger,  innerhch  naturwahrer, 
thatsächlich  eindrückhcher.  Die  rhetorische  Stilisierung 
weicht  einer  Freiheit,  die  ästhetische  Gruppierung  der  sach- 
lichen Argumente  einer  ungebundenen  Atomisienmg  bei 
temperamentvollem  Bedewechsel.  Dies  verrathen  die  Ten- 
denzen hier  und  dort.  Sind  die  Sclilussfolgerungen  vielleicht 
um  etwas  zu  extrem  ausgedrückt,  so  möge  das  damit  ent- 
schiddigt  werden,  dass  es  ja  kaum  möglich  ist,  stilistische 
Eigenarten  in  nuancierter  Beschreibung  feetzulegeti ;  man. 
kann  eben  nur  in  Extremen  andeuten. 


I 


2.  Die  Dichtungen. 

Für  die  Dichtungen  ergibt  sich  ein  allgemeiner 
Gegensatz  zwischen  der  steigenden  und  sinkenden 
Handlimg:  jene  ist  in  ihrem  Dialog  dramatischer  als  diese. 

Es  hat  nämlich  der  „steigende  Dialog"  mehr  Rede- 
stücke als  der  „sinkende". 

Steigende  Handlung:  ad  minimum  :  de  facto  ^  1 : 4'/4 
in  Filostrato,  =1:5"/*  iu  Troilus ;  sinkende  Handlung : 
ad  minimum  :  de  facto  =«  1 :  2 '/4  in  Filostrato,  =l:2'/a 
Troilus, 


Weiters  ist  die  Durchsohnittalänge  des  Bedestückes  in 
der  steigenden  Handlung  kürzer  als  üi  der  sinkenden : 

steig.  Handl. :  in  Fil.  r  IO^/b  Zeüeu,  in  Tr. :  +  8  Zeilen 
sink.         „      :    „     „    :25''/8        „        „     „    : -20       , 

Endlick  sind  die  Redestücke  der  steigenden  Hand- 
lung absolut  genommen  viel  kürzer  als  die  der  sinkenden 
Handlung. 

Denn  es  verhalten  sich  die  kürzeren  zu  den  längeren 
numerisch  : 

in  der  steig.  Hdl. :  in  Fil.  =  11      : 1,  in  Tr.  =  18     : 1 

n      V     sink.       „    :    „      „    =    2'/«  :  1,    „     „    ^    4«/8  : 1 

und     es    verhalten    sich     die    kürzeren    zu    den    längeren 
quantitativ : 

indersteig.  Hdl.iin  FU.  =  lä/a:      1     ,  in  Tr.  =  1  "/t :      1 
„     „    sink.       „    :,     „    =1      :-2V.,    „      „    =1      r-l«/* 

All  diese  Unterschiede  sind  generell,  d.  h.  sie  kommen 
beiden  Dichtungen  in  beiläufig  gleichem  MaJ3e  zu. 

Daneben  lassen  sich  individuelle  Nuancen  fest- 
legen, wie  die  graduellen  Unterschiede  innerhalb  der 
generellen  Tendenz  zeigen.  Chaueer  nämlich  schwächt  die 
dramatisclie  Kraft  seines  ^sinkenden  Dialogs"  gegenüber 
dem  „steigenden"  nicht  so  sehr  als  Boccaccio :  er  verleiht 
den  längeren  Redestöcken  weder  an  Zahl  noch  an  Masse 
ein  so  großes  Übergewicht  über  die  kürzeren  Redestücke 
als  Boccaccio.  Dem  stärkeren  Dramatiker  Chaueer  lähmt 
die  minder  dramatische  Partie  der  sinkenden  Handlung 
die  dramatische  Kraft  nicht  so  stark  wie  dem  minder 
dramatischen  Boccaccio. 


'  Für   die  Dichtungen    ergibt  sich  weiters   ein   beson- 

derer  Unterschied   zwischen   den  beiden   organischen 
Theiien  der  beiden  Hauptabschnitte: 

a)  Innerhalb    der   steigenden    Handlung 
zwischen  der  Ve rwicklung  und  dem  Höhepunkt. 

K  Es  hat  nämlich  die  Verwicklung  mehr  Redestücke  als 

W       der  Höhepimkt: 
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Verw.:    ad  minimum  :  de  facto  =  1 :  — 6  in  Fil.,  1:57»  in  Tr. 
Höhep.:  =1:      a  „     „     1  .■  4%    „    ^ 

Weiters  ist  die  Diirchschnittslänge  des  Redestüokes  in 
der  Verwicklung  kürzer  als  im  Höhepunkt: 

Verw.:     11      Zeilen  in  Fil.,      S'/b  Zeilen  in  Tr. 

Höhep.:    7V.       „        „      „      -8  „        „      „ 

Endlich  sind  die  Bedestücke  absolut  genommen  in  der 
Verwicklung  länger  als  im  Höhepunkt. 

Denn  es  verhalten  sich  die  kürzeren  zu  den  längeren 
numerisch: 


1   in  Fil.,   =  16  : 
0    ,     ,       =00: 


n      71 
kürzeren 


1     in  Tr. 

0" 


zu    den    längeren 


1   in  Fil.,   =1«/5:1   in   Tr. 
0    „      „       =3''/5:l    „      „ 


Verw. :     kürzer  :  länger  =■-  8'/ä 
Höhep.;  =  00 

und     es    verhalten    sich     die 
quantitativ : 

Verw, :     kürzer :  länger  =  1 7« 
Höhep. ;  =  00 

Diese  thellweise  sich  widersprechenden  Thatsachen 
zeigen,  dass  die  dramatische  Kraft  des  Dialogs  von  der 
Entwicklimg  zum  Höhepunkt  abnimmt;  die  Verwicklung 
hat  relativ  mehr  Redestücke  als  der  Höhepunkt,  was  flir 
ihren  Ditilog  eine  größere  Gelenkigkeit  der  Glieder  offen- 
bart; der  Höhepimkt  hat  kürzere  Redestüt-ke  als  die  Ver- 
wicklung, was  relativ  für  dramatische  Kraftlosigkeit  seines 
Dialogs  spricht,  weil  er  in  seinen  Ghedem  etwas  zusammen- 
schrumpft. 

Neben  diesen  generellen  Erscheinungen  treten  wiederum 
individuelle  Nuancen  zutage.  Bei  Boccaccio  sinkt 
die  dramatische  Kraft  im  Höhepunkte  vergleichsweise  auf 
ein  viel  tieferes  Niveau  als  bei  Chaucer.  Die  Differenzen 
sind  bei  Boccaccio  viel  größer  als  bei  Chaucer: 

Zahl  der  Redestücke  I  ,,        cn  (   f^     *ai  i  ai  /-il 

1(1:     B'/j):(l:4»/4)=       "/i    „    Ch. 

11      :     77i=     37«  beiBocc. 


Durchschnittslänge 
der  Redestücke 


878 :— 8     =+  7» 


Ch. 


M; 


as£ 


ssenlänge 
der  Redestücke 


f  (l'/4:l):(  00  :0)  bei  Bocc. 
I  (175:l):(3''/ß:l)    „    Ch. 
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Demnaoh  erweist  sich  auch  in  diesem  Detail  Cbaucer 
als  der  stärkere  Dramatiker,  insofern  er  der  antidramatischen 
generellen  Tendenz  weniger  nachgibt  als  Boccaccio. 

lij  Innerhalb  der  sinkenden  Handlung  zwischen 
der  Entwicklung  und   der  Lösung. 

Es  hat  nämlich  die  Lösung  weniger  B>edestücke  als 
die  Entwicklung: 

Entw. :  ad  minim. :  de  facto  =  1 :  2 '/«  in  Fil. ;  =  2  :  S'/s  in  Tr. 
Lösg.:  =1:175   „     r>    ;  =  1:1V«   b     « 

Weiters  ist  die  Durchschnittslänge  des  Bedestückes  in 
der  Lösung  größer  als  in  der  Entwicklimg: 

Entw.:     24  Zeilen  in  Fil.;  —20  Zeilen  in  Tr. 
Lösg.:     43       „       „      „    ;      22       „        „     „ 

Endlich  sind  die  Redestücke  auch  hinsichtlich  ihrer  ab- 
soluten Länge  in  der  Lösung  länger  als  in  der  Verwicklung. 
Denn  es  verhalten  sich  die  kürzeren  zu  den  längeren  numerisch : 

Entw.:     kürzer  :  länger  =  274  :  1    in   Fil.;  =  4Va  :  1    in    Tr. 
'I^ösg.:  =-l'/s  :  1    „      n    ;^4      :1     n      r, 

und  88  verhalten  sich  die  kürzeren  zu  den  längeren  quantitativ : 

Entw. :  kürzer :  länger  =  1 : 2  '/a  in  Fil. ;  =  1      :  -f  1  "/i  in  Tr. 
Lösg.:  =1:3V.    „     «   ■,=  Vj,:     1       „    „ 

Aus  diesen  Erscheinungen  ergibt  sich  die  generelle 
Thatsache,  dass  die  dramatische  Kraft  des  Dialoge  von  der 
Entwicklung  zur  Lösung  sinkt:  die  ßedeatücke  werden 
seltener  und  länger,  der  Dialog  aber  wird  mit  ilmen  schwer- 
fälliger. 

Neben  diesen  generellen  Erscheinungen  treten  gleich- 
falls individuelle  Nuancen  u.  zw.  sehr  scharf  zutage: 
bei  Boccaccio  ist  der  Unterschied  g^oß  und  rein,  d.  h.  er 
tritt  in  allen  Momenten  scharf  heraus,  bei  Ohaucer  ist  er 
zum  Theile  klein  und  sogar  unrein  d.  h.  er  verkehrt  sich 
einmal  in  sein  Qegentheil.  Dies  zeigen  deutlich  die  relativen 
Differenzen : 

Zahl  der  Redestucke  j  ^^  .  g  ,J^^ .  ^^  .  ^  ,^^  j  _  ^        ,     Ch. 

24:43=    lObeiBocc. 


f     24 :  43  = 
Durchschnittslänge   der  Redest.  | 2o'22  = 


4-2   „  Gh. 


Fischer,  Kanstroruion  d.  mittolklt.  Epot 


22 
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Einzellänge 
der  Redest. 


(  numerisch!  ^^'1* ''  ^^  =  ^^ ''  '  ^^  =  "'*  ^^'   ^^"^• 


quantitativ 


( 1 :     2  Vs) :  (1      : 3  «/•)  =  "/«  b.  Bocc. 
(l^+l»/«):!!'/*:!     )=3    „Ch. 


Demnach  iat  Chaucera  Dialog  der  Lösung  im  Vergleich 
mit  dem  der  Entwicklung  relativ  nooh  ärmer  an  Rede- 
stücken als  der  Boccaccios;  er  biüit  also  hinsichtlich  der  Fälle 
fjeiner  Glieder  an  dramatischer  Kraft  noch  mehr  ein  als  bei 
Boccaccio.  Bezüglich  der  Länge  der  Glieder  ist  der  Unter- 
schied zwischen  Entwicklung  und  Lösung  minimal,  so  dass 
«juantitativ  die  kürzeren  Redestücke  die  längeren  in  der 
Jjösnng  sogar  überwiegen.  Chaucer  schwächt  also  den  Dialog 
seiner  Lösung  im  Vergleich  mit  dem  der  Entwicklung  noch 
mehr  als  Boccaccio :  er  macht  ihn  weniger  gelenkig 
und  lässt  Um  in  den  Einzelgliedern  verschrumpfen.  Das 
stimmt  zu  seiner  immer  bewiesenen  Abneigiing  gegen  die 
Hinkende  Handlung:  sogar  seine  persönliche  Vorliebe  fiir 
das  Dramatische  verläast  ihn  hier  immer  mehr,  freudlos  sinkt 
er  hier  unter  Boccaccio,  verlebendigt  hier  seine  Darstellung 
noch  weniger  als  der  Italiener.  Bis  ins  feinste  Detail  reicht 
die  Stimmung  mit  ihrer  Erklärung  der  angewandten  Kunst- 
mittel. 

5.  Figuren-Technik. 

In  den  Figun-n  drückt  sich  —  soweit  man  dieselben 
als  formale  Kuiistmittel  fassen  darf  —  der  geistige  Gehalt 
der  Dichtung  formal  am  deutlichsten  aus,  Sie  sind  ja  die 
Träger  de»  Problems,  ihre  foi-malen  Erscheinungen  besitzen 
demnach  den  höchsten  symbolischen  Wert. 

Die  erste  Frage  gilt  der  Zahl  und  Art  der  Figuren. 

An  den  dramatischen  Formen  sind  betheiligt: 

in  FiL:  12  u.  zw.  3  Haupt-  und     9  Nebenfiguren 
„    Tr.:    13      „      3       ,  „10 

Bei  der  Identität  des  Stoffes  kann  diese  Gleichartigkef 
im  Figurenmaterial  nicht  auffallen.  Die  Unterschiede  bringt 
erst  die  künstlerische  Behandlung  des  Materials. 

Die  Figuren-Arten,  Gruppen  luid  Einzel-Figuren  sollen 
nun  daraufhin  in.s  Auge  gefasat  werden.  Zuvörderst  handelt 
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es  sich  um  ihre  dramatische  Extensität:  um  ihre  quanti- 
tative "Wirkung,  die  sich  in  ihrem  Antheil  an  der  drama- 
tischen Qesammtmasse  verräth.  Dann  um  ihre  dramatische 
Intensität:  lun  ihre  qualitative  Wirkung,  die  sich  in 
ihrem  Antheil  an  den  verschiedenartigen  dramatischen 
Formen  wiederspiegelt.  Weiters  um  ihre  Gruppierung 
im  Dialog:  hier  specialisieren  sich  die  aUgemeinen  Beobach- 
tungen von  früher  an  der  dramatischen  Hauptform.  EndHch 
soll  der  Dialog  auf  seine  geistige  Ökonomie  hin  unter- 
sucht werden:  die  Antheiinahme  der  Figuren  innerhalb  des 
Einzeldialogs  steht  hier  in  Frage.  Dies  kann  noch  eingehen- 
der ausgeführt  werden,  wenn  man  schließlich  den  Rede- 
weohsel  der  Figuren  auf  sein  dramatisches  Tempo  hin 
untersucht.  Mit  all  diesen  Kriterien  wird  es  gelingen,  einer- 
seits die  Figuren  nach  Art  und  Gattung,  sowie  Individualität 
zu  charakterisieren  und  hiemit  zugleich  Charakteristioa  für 
die  Dichtungen  und  deren  Compositionstheilo  zu  gowiuuen. 
Andererseits  versteht  es  sich,  von  selbst,  dass  dadurch  zu- 
gleich auch  die  geistigen  Porträts  der  Dichter  in  HiubUck 
auf  ihre  artistische  Anlage  wie  auf  ihre  Stimmung  feiner 
ausgezeichnet  werden. 


a)  Dramatische  Extensitüt  der  Figuren. 

Betrachtet  mau  zuerst  die  Erscheimmgen  für  die  G  e- 
sammtdichtungen,  so  verhalten  sich: 

in  Fil.:  Hauptfig. :  NebeYifig.  =  2384  :  209  =  U^'/b  :  1 
„   Tr.:  =3684:334=  11      :1 

Der  unterschied  zwischen  den  beiden  Epen  ist  ganz 
geringfügig.  Es  handelt  sich  hier  eben  um  die  generell- 
epische Thtttsache,  dass  der  Epiker  durch  keine  äußeren 
Gründe  gezwungen  wird,  die  Nebenfiguren,  die  ilm  innerlich 
nioht  interessieren,  dramatisch  ausziiführen ,  in  welche 
Zwangslage  der  Dramatiker  allerdings  versetzt  wird. 

Die  Hauptfiguren   erschöpfen   sich   in  beiden  Epen  in 

dem  Trio:  Troilus,  Cressida,  Pandarus,  also  im  Helden,  in 

der  Heldin  und  im  Vertrauten.  Setzt  man  die  beiden  ersteren 

gegen  den  letzteren,  so  verhält  sich: 

in  Fil. :  Heldenpaar  :  Vertrauter  =  1592  :    792  =  — 3  :  1 

„    Tr.:  =  1882  :  18^)2  = -fl :  1 

22* 
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Beim  sentimentalen  Boccaccio  spielt  der  intrigfuierenda 
Vertraute  naturgemäU  eine  viel  kleinere  Rolle,  aJs  beim 
humoristischen  Chaucer. 

Vergleicht  man  das  Heldenpaar  unter  sich,  so  veriiäJt 
sich: 

in  Fil. :  Held  ;  Heldin  =  987 :  606  =  1  «/a  :  1 
„    Tr.:  =974:  908  =  +1:1 

Boccaccio,  der  sich  stimmuiigsmäßig  mit  seinem  Helden 
identificiert,  gewährt  diesem  ein  groUes  Übergewicht  über 
die  Heldin;  Chaucer,  der  seinen  Figm'en  in  souveräner 
Übjtiutivität  gegenübersteht,  weist  der  Heldin  eine  ebenso 
große  Bedeutung  zu  als  dem  Helden. 

Dies  die  Gesammtverhältniaae. 

Forscht  man  nach  dem  Detail,  nach  den  Erscheinungen 
in  den  einzelnen  Compositione-Theilen,  so  kommt  die 
Exposition  und  das  erregende  Moment  nicht  in  Betracht.  So- 
mit verbleibt  die  steigende  Handlung  (Verwicklung  -|-  Höhe- 
punkt) und  die  sinkende  (Entwicklung  -)-  Lösung). 

Die  Nebenfiguren  sind  in  Filostrato  ausschließUcb 
auf  die  sinkende  Handiimg  beschränkt,  in  Troilus  mit  -f"*/* 
ihrer  Masse.  Sie  sind  Zeugen  für  eine  compliciert-realistische 
Fabel.  So  begreift  es  sich,  dass  der  sentimentale  Boccaccio 
in  der  Schilderung  der  glücklichen  Liebesgeschichte,  die 
er  bloß  seelisch  an  den  Hauptfiguren  darstellt,  für  die 
Nebenfiguren  keine  Verwendung  findet,  hingegen  Chaucer 
als  Humorist  bereits  hier  auch  reale  Saiten  anklingen  lässt. 

Die  Hauptfiguren  zeigen  starke  Unterschiede. 

Der  Vertraute  spielt  in  der  steigenden  Handlung  eine 
viel  bedeutendere  KoUe  als  in  der  sinkenden.  Das  ist  ge- 
nerell imd  gilt  für  beide  Epen.  Doch  es  stellen  sich  starke 
Nuancen  ein,  beim  sentimentalen  Boccaccio  ist  die  Rolle 
des  Vertrauten  in  der  steigenden  Handlmig  viel  geringer 
als  beim  humoristischen  Chaucer: 

Fil. :    Heldenpaar :  Vertrauter  ^  B94  :    439  =*  1 V«  :      1 
Tr.:  =990:1414=1      :— l'/i 

Hingegen  ist  in  der  sinkenden  Handlung  der  Unter- 
schied gering: 


—     341     — 


Pil. :    Heldeupaar :  Vertrauter  =  998 :  863  =  — 3      :  1 
Tr.:  =^892:888=      'i'/a  :  1 

Beachtet  man  endlich  das  Verhältnis  von  Held  zur 
Heldin,  so  ergibt  sich  ein  starker  Unterschied : 

a)  bei  Boccaccio  zeigt  sich  ein  geringes  Überwiegen 
der  letzteren  über  den  ersteren  (Held  :  Heldin  =  284  :  310  = 
=i  1 :  -\-\)  in  der  steigenden  Handlung,  hingegen  in  der 
sinkenden  ein  sehr  starkes  Überwiegen  des  ersteren  über 
letztere  (Held  :  Heldiai  =  703  :  295=^2  V« :  1).  Im  sonnigen 
Theü  des  Liebesverhältnisses  wächst  dem  von  seiner  Heldin 
begeisterten  Dichter  diese  Figur  über  den  Helden  hinaus, 
in  der  sinkenden  Handlung  stellt  Boccaccio  die  selbst- 
empftindenen  Schmerzen  des  Helden  so  eingehend  dar,  dass 
die  Heldin  vom  Helden  überragt  wird. 

h)  Chaucer  aber  lässt  in  beiden  Theilen  die  ihm  lür 
seine  humoristischen  Zwecke  dankbare  Figur  des  Holden 
überwiegen;  in  der  steigenden  Handlung  um  ein  geringes 
(Held  :  Helfliii  =  B06  :  484  : -}-l :  1),  iu  der  sinkenden  um 
etwas  mehr  (Held  :  Heldin  =  468  :  424  =  1  '/lo  :  1). 

Dringt  mau  bis  in  die  Besonderheiten  der  vier  ein- 
zelnen Comp  ositions-Theile,  so  zeigt  sich,  dass  der 
Vertraute  im  Höhepunkt  und  iu  der  Lösung  eine  sehr 
bescheidene  Rolle  spielt:  in  den  Knotenpunkten  des  Liebes- 
processes  tritt  der  dritte  vor  den  zwei  Leidenschaftsträgem 
uaturgemäli  in  den  Hintergrund ;  andererseits  ist  sein  Ein- 
fluss  in  der  Verwicklung  viel  grölier  als  in  der  Entwicklung, 
weil  seine  Aufgabe  eben  eine  wesentlich  positive  ist.  Dies 
sind  generelle  Erscheinungen  beider  Dichtungen,  die  sich 
aber  sehr  charakteristisch  nuancieren: 

1.  Lu  Höhepunkt  und  in  der  Lösung  verhält  sich: 
u)  im  Höhepunkt: 

in  Fil. :  Heldenpaar :  Vertrauter  =^  147  :      8  =    oo  :  „0" 
„   Tr.:  —425:224=— 2;    1 

h)  iu  der  Lösung: 

in  Fil. :  Heldenpaar  :  Vertrauter  =  188  :  15  =  12  :  1 
„    Tr.;  =    63:13=    5:1 

Demnach  ist  bei  Chaucer  der  Vertraute  relativ  viel 
stärker  als  bei  Boccaccio. 
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2.  In  der  Verwicklung  und  Entwicklung  verhält  sieb 
a)  in  der  "Verwicklung: 
iu  Fil. :  Heldenpaar  :  Vertrauter  =  447  :    431  =  1 :       1 
„   Tr.:  =  565 :  1190  =  1 : +2 

h)  in  der  Entwicklung: 
in  Fil. :  Heldenpaar  :  Vertrauter  =  810 :  338  =  —2  '/i    :  1 
„    Tr.:  ^82H:376=      2',«  :1 

Auch  hier  spielt  der  Vertraute  bei  Chaucer  immer  eine 
gröiJere  Rolle,  besonders  aber  in  der  Verwicklung,  wo  er 
in  humoristischer  Art  stark  eingreift. 

Es  fragt  sich  nun,  ob  das  Verhältnis  von  Held  zu 
Heldin  ähnlich  charakteristisch  ausgeführt  erscheint.  Weil 
die  Heldin  in  der  Lösung  nicht  mehr  zu  Worte  konunt 
und  in  der  Verwicklung  und  im  Höhepunkt  fast  gleiche 
Verhältnisse  lierrschen: 
Verwicklung :  Fil :  Held  :  Heidin  =  1 96  :  251  =  1  : 1 V4 
Tr.:  =238:327  =  1      :lVn 

Höhepunkt:     Fil:  =   88:   69  =  l'/i:l 

Tr.:  ^268:157  =  1«/8:1 

80    droht  eich   die  Frage  bloß  um   die  Entwicklung.    Hier 
verhält  sich: 

in  Fil. :  Held  :  Heldin  =  615  :  295  =  1  «/a  :      1 
Tr.:  =406:424  =  1      :-)-l 

Bei  Boccaccio  überwiegt  der  Held,  bei  Chaucer  die 
Heldin,  weil  sich  der  sentimentale  Dichter  selber  im  Helden 
spiegelt,  der  humoristische  aber  in  der  Treulosen  gegenüber 
dem  Treuen  sich  die  dankbarere  Figur  ersieht. 

überschaut  man  die  Ergebnisse  aus  der  Beobachtung 
der  dramatischen  Extensität  der  Figuren,  so  zeigt  sich,  dass 
bereits  mit  diesem  noch  recht  äußerlichen  Kriterium  die 
Bedeutung  und  Eigenart  der  Figurengruppen,  ja  sogar  der 
wichtigen  Einzelfiguren  festgelegt  werden  kann,  und  das» 
im  weitereu  von  hier  aus  die  Dichtungen  selbst  —  in  ihrer 
Gesammtheit,  wie  in  ihren  Theilen  —  in  helleres  Licht 
rücken.  Geht  man  von  der  generellen  Ähnlichkeit  zu  den 
speciellen  Unterschieden  über,  so  erklären  sich  diese  auf 
allen  Punkten  m  deutlichster  Art  aus  dem  Stimmimgs- 
contrast  der  beiden  Dichter. 
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h}  Ihiiiiiiilisthc  lutiMiüitüt  litT  Figuren. 

Die  qualitative  Bewertung  der  Figureiigruppen  und 
Eiuzelfiguren  kann  leicht  und  genau  vorgenommen  werden, 
wenn  man  ihren  Antheil  an  den  verschiedenartigen  drama- 
tischen Formen  festlegt.  Besonders  deutlich  sprechen  hier 
die  MÄSsenverhältniflse.  Vor  allem  das  Verhältnis  der  drama- 
tischen Hauptfonn,  des  Dialogs  zum  Monolog  im  weiteren 
Sinne  (d.  h.  zum  Selbstgesjjräch  und  zur  Ansprache). 

Bei  den  Hauptfigaren  verhält  sich: 

La)  in  Fil. :     Dialog :  Monolog  =  2166  :  218  ^  10      :  1 
h)    „    Tr.:  =  3622  :  162  =  21*/i  :  1 

Bei  den  Nebenfiguren  verhält  aich : 
a)  in  Fü. :     Dial. :  Mon.  -=  119  :    90  =  1  »/a  :  i 
h)    „   Tr.:  =  182  :  162  =  IVs  :  1 

Somit  ergibt  sieh  ein  ungemein  scharfer  Unterschied 
genereller  Art  zwischen  den  beiden  Figurengruppeu:  die 
Hauptfiguren  bevorzugen  die  dramatische  Hauptform,  den 
Dialog  ganz  gewaltig  im  Vei'gleich  mit  den  Nebenfiguren. 
Diese  Tendenz  prägt  sich  beim  feineren  FormkünstlerChaucer 
viel  schärfer  aus  als  bei  Boccaccio,  Besonders  hinsichtlich 
der  wichtigen  Hauptfiguren,  welche  bei  Chaucer  doppelt 
stärker  nach  dem  Dialog  drängen  als  bei  Boccaccio,  aber 
auch  hinsiclitlich  der  minderwichtigeu  Nebenfiguren,  welche 
bei  Chaucer  noch  schwächer  nach  den  Dialog  drängen  als 
bei  Boccaccio. 

Ebenso    deutlich    sprechen    die   Verhältnisse    innerhalb 
Monologs   zwischen    dem    dramatiöcheii  Selbslgespräch 
der   minder  dramatischen  Ansprache.    Es  verhält  sich 
den  Hauptfiguren: 

a)  in  Fil. :     S. :  A.  =^  168  :  6() :-       8  Va  :  1 

b)  „    Tr.:  =154:   8  =  —20     :1 

den  Nebenfiguren : 

a)  in  Fi!.:  S.  :A  =  U  :    79  =  1  :  +  7 
h)    „   Tr.  =11:141  =  1:— 13 

Demnach  ergibt  sich  als  genereller  (iegeusatz,  dass  bei 
wichtigen    Hauptfigtuen     das     dramatischere    Selbst- 
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gespräch,  bei  den  minder  wichtigen  Nebe:ifiguren  die  mindef 
dramiitische  Ansprache  weitaus  überwiegt.  Auch  diese 
Tendenz  prägt  Chaucer  achärfer  als  Boccaccio  aus  u.  zw. 
besonders  scharf  bei  den  wichtigen  Hauptfiguren,  minder 
sdiarf  bei  den  minder  wichtigen  Nebenfiguren. 

Die  Gruppe  der  Hauptfiguren  theilt  sich  org;anisch 
in  das  Heldenpaar  und  in  den  Vertrauten.  Auch  zwischen 
diesen  beiden  Kleingruppen  ergeben  sich  qualitative  Unter- 
schiede generellen  und  speciellen  Charakters. 

Beim  Heldenpaar  verhält  sich : 

a)  in  Fü. :    Dial. :  Mon.  =  1398 :  194  =    7 '/a  :  1 


h)   „   Tr. 


=  1747  :  135  =  13      : 1 


Beim  Vertrauten  verhSlt  sich: 

aj  in  Fü. :    Dial. :  Mon.  =    768  :  24  ==  32      :  1 
hj  in  Tr. :  =  1776  :  27  —  ßö'/a :  l 

Der  generelle  Unterschied  springt  in  die  Augen:  das 
Heldenpaar  hat  viel  mehr  Monolog  als  der  Vertraute,  es 
wirkt  demnach  intimer  als  dieser.  So  muss  es  auch  sein, 
denn  am  Heldenpaar  interessiert  seine  persönliche  Art,  am 
Vertrauten  seine  sachliche  Beschäftigung. 

Im  speciellen  läset  Boccaccio  das  Heldenpaar  stärker 
monologisieren  als  Chaucer;  das  gleiche  gilt  für  den  Ver- 
trauten. Darin  spiegelt  sich  einerseits  wiederum  der  sub- 
jective  Standpunkt  des  Italieners,  der  objective  des  Eng- 
länders zum  Stoff,  andererseits  das  dramatischere  Tempera- 
ment Chaucers  im  Vergleich  mit  Boccaccio. 

Weiters  verhält  sich  beim  Heldenpaar: 

a;  in  Fü.:    S. :  A.  =  162:  32  =   5:1 
bj   „   Tr.:  =130:   B  =  26:l 

beim  Vertrauten : 


a)  in  Fil.:    S. :  A.  =   6:18  =  1:3 
bJ    „   Tr.:  =24:    3=8:1 

Danach  besitzt  das  Heldenpaar  viel  mehr  vom  inti- 
meren Selbstgespräch  als  der  Vertraute,  was  die  allgemeinen 
Erscheinungen  von  oben  im  eiruselnen  präciser  ausfuhrt. 
Für  die  Dichter  zeigt  sich  im  speciellen   sehr  deutlich  die 
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Abneigung  des  realistischen  Chaucer  gegen  die  rhetorische 
Ansprache,  welcher  der  stilisierende  Boccaccio  schon  beim 
Heldenpaar  imd  besonders  beim  Vertrauten  eine  groiie 
ßoUe  gegenüber  dem  intimen  Selbstgespräch  einräumt. 

Auch    Held    und    Heldin    charakterisieren    sich    in 
ihrer  Antheilnahme  an  den  Art-Scenen. 
Es  verhält  sich  beim  Helden: 

a)  in  FiJ. :    Dial. :  Mon.  =  927  :  60  =  16      : 1 
h)  in  Tr. :  =  946  :  29  =  32»/a  :  1 

bei  der  Heldin: 

a)  in  Fil. :    Dial. :  Mon.  =  471 :  134  =  3  V»  :  1 
h)    „   Tr.:  =802:106  =  7'/2:1 

Demnach  übertrifFl  der  Held  die  Heldin  an  Dialog  ixra 
mehr  als  das  Vierfache :  der  Mann  ist  activer,  dramatischer, 
das  Weib  passiver,  lyrischer.  Diese  generelle  Erscheinung 
nuanciert  sich  in  bezeichnender  Weise :  Chaucer  gestaltet 
beide  Figuren  gerade  doppelt  so  dramatisch  als  Boccaccio. 

Weiters  verhält  sich  beim  Helden: 

a)  in  Fil. :    S. :  A.  =  57  :  3  =-      19 : 1 

6;    „    Tr, :  =  24  :  5  -=  —  5  :  1 

bei  der  Heldin : 

o;  in  Fil.:    S. :  A.  -*  105  :  29  =  S'/s :  1 
&>    „    Tr. :  =  106  :    0  =    oo  :  0 

Daraus  ergibt  sich,  dass  der  Held  in  Filostrato  intimer 
herausgearbeitet  ist  als  in  Troilus.  Dort  identificiert  eich 
ja  der  Dichter  mit  seinem  Helden,  während  hier  der  Dichter 
souverän  über  seinem  Helden  steht.  Weitera,  dass  die  Heldin 
in  Troilus  mehr  Intimität  besitzt  als  in  Filostrato,  wie  dies 
beim  objectiven  Dichter  begreiflich  erscheint,  weil  dieser 
den  psychologischen  Geechlechtstypus  unbeirrt  herausbildet. 


Fasst  man  die  Erscheinungen  der  Intensität  der  Figuren 
zusammen,  so  zeigt  sich  in  genereller  Hinsicht,  dass  die 
jeweilig  verschiedenen  Figuren-Gruppen,  respective  Einzel- 
figuren entsprechend  ihrem  inneren  Werte  und  ihrer  Func- 
tion  an    den   verschiedenen   dramatischen  Formen  Antheil 
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nehmen.  Darüber  hinaus  ergeben  sich  aber  auch  im  spe- 
cieüen,  in  Hinsicht  auf  die  beiden  Dichter  charakteristisuhe 
Unterschiede.  Diese  sind  sowohl  bedüigt  von  der  artisti- 
schen Eigenart  der  Autoren  —  so  ist  Chaucer  gegenüber 
Boccaccio  das  weitaus  dramatischere  Temperament,  wie  sie 
beeinfluHst  werden  von  der  individuellen  Tendena  —  es 
contrastieren  sich  der  subjective  Bocoaccio  und  objective 
Chaucer. 

c)  Figur ou-Gmppieruug  im  Dialog. 

Filostrato  hat  22  Duologe,  somit  hierin  44  Figuren; 
Troilus  hat  33  Duologe  und  4  Triologe,  somit  hierin  78  Fi- 
guren. Davon  entfaUen  auf: 

Hauptfig.  Nebeufig. 

in  Fi!.:  41  3  =  14      :  1 

„    Tr.:  71  7  -=10'/;:! 

Es  zieht  demnach  Chaucer  die  Nebenfiguren  stärker  in 
den  Dialog  herein  als  Boccaccio, 

Die  Hauptfiguren  theileu  sich  in  zwei  Gruppen,  in  das 
Heldenpaar  und  Lu  den  Vertrauten.  Die  beiden  Gruppen 
verhalten  sich  zu  einander: 

in  Eil.;    25  :  16  =  ^-l'/i  :  1 
„    IV.:     40:31=      V\s:\ 

Es  zieht  demnach  Chaucer  den  Vertrauten  atäa-ker  in 
den  Dialog  herein  als  Boccaccio. 

Endlich  verhält  sich  Held:  Heldin: 

in  Fil,:  16:    9  =  —2     :1 
„    Tr.:   25:15=      l'/arl 

Es  zieht  demnach  Chaucer  die  Heldin  stärker  in  den 
Dialog  herein  als  Boccaccio, 

Dies  die  summarische  Dialog-Frequenz  der 
Figuren.  Aus  ilir  gelit  deutlich  die  gegensätzliche  Tendenis 
der  Dichter  hei-vor:  Boccaccio  strebt  nach  Concentration, 
vor  allem  auf  die  Hauptfiguren,  innerhalb  derselben  auf 
das  Heldenjmar  uud  hierin  auf  den  Helden  selbst.  So  ge- 
staltet der  Italiener  intensiv,  was  sich  aus  seiner  subjectiven 
Stellung  zum  Problem,  aus  seiner  Identificienmg  mit  dem 
Helden   sehr  wohl   begreift.   Anders  Chaucer.   E3r  gestaltet 
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axteusiver,  indem  er  den  peripherischen  Elementen  schritt- 
weise größeren  Spielraum  gewährt:  so  der  Heldin,  dem 
Vertrauten,  ja  selbst  den  Nebenfiguren.  Der  Engländer 
steht  eben  seinem  Problem  objectiv  gegenüber. 

L        Betrachtet  man  nun  die  Gruppierung  der  Figuren 
im    einzelnen,   so  ergeben  sich  zwei  Kategorien:    es  er- 
scheinen entweder  bloß  Hauptfiguren  im  Dialog  oderHaupt- 
und  Nebenfiguren. 
Es  verhalten   sich  die   reinen   zu   den   gemischten 
Dialogen: 
in  Fil:  19:3  =  6V3:1 
'  „   Tr.:  31:6  =  6'/.  :1 

_  Demnach  mischt  der  extensivere  Chaucer  stärker  als 

der  intensivere  Boccaccio:  Troilus  hat  nur  um  die  starke 
Hälfte  mehr  reine  Formen,  im  Vergleich  mit  Filostrato 
aber  doppölt  so  x-iele  gemischte  Formen. 

Verfolgt  man  die  Gruppierung  der  Hauptfiguren 
im  Duolog,  so  entfallen  auf  das  Holdenpaar  in  Filostrato 
wie  in  Troilus  nur  je  3  Duologe,  denen  dort  16,  hier  aber 
26  Duologe  gegenüberstehen,  wo  der  Held  oder  die  Heldin 
mit  dem  Vertrauten  spricht.  Dieser  wird  also  von  Chaucer 
viel  stärker  herangezogen  als  von  Boccaccio.  Dabei  ergibt 
sich  ein  bezeichnender  Unterschied  zwischen  den  beiden 
Dichtungen:  in  Filostrato  ist  der  Vertraute  relativ  öfter 
mit  dem  Helden  im  Zwiegespräch  als  in  Troilus,  wo  er 
mit  der  Heldin  mehr  verkehrt  als  dort. 

Es  verhält  sich  nämlich  (Tr.  -j-  Pand.) :  (Cr.  -f-  Paud.) : 

in  Fil.  =  ll:B  =  '2'/«'l 
^    Tr.  ==17:9-^1«/9:1 

Die  erstere  Gruppe  wird  nur  um  die  starke  Hälfte,  die 
letztere  fast  ums  Doppelte  von  Chaucer  vermehrt.  Darin 
spiegelt  sieh  deutlichst  nicht  nur  die  wachsende  Bedeutung 
der  Figur  Pandarus  von  Filostrato  zu  Troilus,  sondern  auch 
Beine  in  der  englischen  Nachbildung  vielseitig  gewordene 
Thätigkeit  als  Intriguant.  Dies  erhärtet  der  bei  Boccaccio 
fehlende,  bei  Chaucer  erst  auftretende  Hauptfiguren-Triolog: 
Tr.  -|-  Cr.  -)-  Pand.,  und  zwar  in  zwei  Exemplaren. 

Dies  die  Ergebnisse  der  Frequenz  der  Figuren  im  Dialog. 
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Die  Frequenz  wird  durch  die  Massenwirk  uiig  ei^ 

lüiiiuliüh  bc:"leuchtet,. 


Ea  verhalten  sich  die  reinen  Formen  zu  den  gemischten: 

in  Fi!.  =  2011 :  274  ==    7'/a:l 
„  Tr.   =^  3403:  301  =  11 '/s:! 

Demnach  sind  die  reinen  Formen  bei  Chaucer  quauti- 

taüv  bessor  berUiLiht  ala  bei  Boccaccio,  trotz  ihrer  geringeren 
Frequenz.  Diese  künatlerische  Feinfühligkeit  des  Engländers, 
der  im  mehr  Auüerlichen  der  Frequenz  den  äoÜerliohen 
Nebenfiguren  einen  größeren  Spielraum  gewährt,  was  er 
jedoch  für  die  bedeutungsvollen  Hauptfiguren  im  wich- 
tigeren Moment  der  Maesenentfaltung  wieder  reichlich  wett- 
macht, wird  besonders  deutlich,  wenn  man  seinen  Dialog, 
der  sich  aus  Duologeu  und  Triologen,  also  ans  intensiveren 
und  extensiveren  Formen  zusammensetzt,   näher  besieht. 

Es    drängen    nämlich    die    reinen    Formen    nach    dem 
Duolog,  die  gemischten  nach  dem  Triulog; 


rein :  gemischt 


I  im  Duol.  ^  3161 :  266  =  12 '/a  :  1 
\   „    Triol.=    242:    45=^    B'/a  :  1 


So  findet  Chaucer  für  seine  extensiveren  Bestrebungen, 
für  sein  stärkeres  Heranziehen  von  Nebenfiguren  im  neu- 
geschaffenen extensiveren  Triolog  die  entsprechende  Kunst- 
form. 

Betrachtet  mau  die  Verhältnisse  der  Hauptfiguren 
innerhalb  der  reinen  Formen  vom  Quantitäts-Standpunkte 
aus,  so  ergeben  sicli  charakteristische  Unteracliiede  zwischen 
den  beiden  Dichtungen. 

Am  meisten  gewonnen  liat  beim  Übergang  von  Filo- 
atrato  zu  TroÜus  die  Heldenpaar- Gruppe  Tr.  -|-  Cr.  Sie  ist 
von  39B  zu  896  Zeilen  gewachsen.  Nicht  viel  geringer 
ist  die  Zunahme  der  Gnippe  Cressida-Pandarus :  von  440 
zu  919  Zeilen.  Hingegen  ist  vergleichsweise  die  Gruppe 
Troilus - Pandarus  im  Wachathum  stark  zurückgeblieben: 
von  1178  zu  bloü  1588  Zeilen.  Deutet  man  die  Zahlen 
psychologisch,  so  heiÜt  das:  Chaucer  hat  die  Beziehungen 
zwischen  dem  Helden  paar  viel  intensiver  gestaltet  und  dem 
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Pandarus  gegenüber  Creeaida  eine  große  Eolle  zugetheilt, 
worunter  —  relativ  —  das  Verhältnis  Troilus-Pandarua  leiden 
mustste. 

Feiner  wird  das  Biid  auegefiihrt,  wenn  man  die  Massen- 
beziehungen der  Figuren  innerhalb  ihrer  Duologe  verfolgt: 

1.  Held  und  Heldin  r 

in  FU.:  152  :  243  =  1 :  — l'/a 
„    Tr.:  304:408  =  1:      l'/a 

Der  Unterschied  ist  gering,  aber  beeeichnend :  der  Held 
gewinnt  bei  Chaucer  an  Ramn;  aus  dieser  individuellen 
Intensität  der  Figur  erklärt  sich  auch  die  aligi^meine 
Vertiefung  des  Verhältnisses  zwischen  Held  und  Heldin. 

2.  Held  und  Vertrauter: 

in  Fil.;  662:    B14  =  4-l»/4:      1 
„   Tn :   669  :  1000  ^      1      :  — 2 

Beim  humoristischen  Dichter  wächst  die  Vertrauten- 
rolle gegenüber  dem  so  oft  komisch-passiven  Helden  außer- 
ordentlich, weil  ja  der  aentiraentale  Boccaccio  in  Pandarus 
nur  die  Begleitfigur  für  den  Helden  hat  sehen  können. 

3.  Heldin  und  Vertrauter: 

in  Fil.:  188:252==  lil'/a 
„    Tr.:   267:623  =  1:2V3 

Auch  hier  wiederholt  sich  die  Verstärkung  der  Ver- 
trautenrolle durch  Chaucer,  wenngleich  in  geringerem  Maße. 

An  der  Figuren-Gruppierung  lässt  sich  also  der  Wert 
der  Einzelfigur  und  Figuren  -  Kategorie  innerhalb  des 
Figuren-Ensembles  ersehen.  Bei  der  stofflichen  Gleichheit 
der  beiden  Epen  werden  die  Verschiebungen  auf  dem  Ge- 
biete der  Figuren-Gmppierung  von  besonderem  Interesse, 
weil  an  denselben  die  Eigenart  der  Einzeldichtung  und 
die  individuelle  Tendenz  des  Dichters  deutlich  erkannt 
werden  kann. 


d}  Die  ^«Istltro  Ökonomie  des  Dnolo^. 

Der  Duolog  wird  von  zwei  Sprechern  getragen.  Ist 
ihr  Antheil  an  der  Zeilenmasse  desselben  der  gleiche,  so 
verhalten  sich  ihre  Zeileumassen  wie  1 :  1.  Solche  Harmonie 
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erscheint  höchst  selten.  Gewöhnlich  ist  eine  Figur  schwächer, 
die  andere  als  die  geistig  fuhrende  stärker.  Setzt  man  cur 
bequemsten  Versinnlichung  des  Verhältnisses  der  beiden  die 
Zeilenmasse  der  schwächeren  mit  1  an,  so  lassen  sich  die 
vorhandenen  Duologe  nach  der  stetig  wachsenden  quanti- 
tativen Überlegenheit  der  ftilirenJen  Figvu"  über  die  geführte 
in  übersichtlicher  Reihe  ordnen.  Nach  den  thatsächlichen 
Erscheinungen  grup])ier6n  sich  die  Duologe  beider  Werke 
in  zwei  Kategorien: 

1,  Überragt  die  führende  Figur  die  gefiihrte  an  Zeilen- 
masse bis  an  das  Doppelte,  so  seien  solohe  Formen  har- 
monische genannt; 

2.  überragt  die  führende  Figur  die  gefiilirte  an  Zeilen- 
masse vom  Doppelten  aufwärts,  so  seien  solche  Formen 
diaharmonische  genannt. 

a)  Der  harmonische  und  disharmonische  Duolog. 

Es  besitzt  von: 

härm,  disharm. 


Duolügen 
Fil.:  12  10  Stück    ==1'/*:! 

Tr.:  11        :        22      „        =1      :2 

Der  Unterschied  der  Dichtungen  springt  in  die  Augen. 
Boccaccios  Tendenz  geht  auf  harmonische,  Chaucers  auf 
disharmonische  Formen.  Dort  stilisierte  Gebundenheit, 
hier  realistische  Freiheit.  Auch  dieses  Detail  der  Form- 
gebung stimmt  zum  Wesen  jedes  der  beiden  Dichter. 

An  diesen  gegensätzlichen  Duolog* Kategorien  haften 
technische  Merkmale,  welche  die  Eigenart  der  Kategorien 
theils  erklären,  theils  durch  dieselbe  erklärt  werden.  Es 
zeigen  sich  nämlich  Beziehungen  zwischen  der  geistigen 
Ökonomie  des  Duologs  und  serner  Länge,  wie  seinem  Bau. 
Auch  von  liier  aus  fallen  Streiflichter  auf  die  Dichtungen 
und  die  Dichter. 

1.    Die    Länge     des    harmonischen    und    dis- 
harmonischen   Duologs. 
Theilt  man   die  Duologe   in   kürzere   (bis   100  Zeilen) 
und  längere  (über  100  Zeilen),  so  sind: 
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in  Fil 


f  vo 

Tv.  (  ^° 


von  härm.: 
disharm. 


von  härm.: 
rliaharm. 


kürzer 

7 
:     7 

7 
:  17 


länger 

6  =  1^/8:1 
3  =  21/8  : 1 

4=18/4:1 
B  =  3«/ri :  1 


Es  streben  also  die  harmonischen  Düologe  nach 
längeren,  die  disharmonischen  nach  kürzeren  Formen.  Dies 
ist  ein  ganeröUea  Merkmal,  giltig  für  beide  Dichtungen, 
wenngleich  vom  stilfeineren  Chaucer  schärfer  heraus- 
gearbeitet als  von  Boccaccio. 

Nach  den  beiden  Momenten  der  gegensätzlichen  Fre- 
quenz lind  gemeinsamen  Tendenz  der  Kategorien  begreift 
sich  der  starke  Unterschied  in  den  Massen  hinsichtlich 
der  beiden  Dichtiuigeu. 

Es  verhält  sich: 

in  Fil. :  härm. :  diaharm.  =  1883 :    902  =  1 V« :  1 
„  Tr.:  1093:2304=1      :2V8 

Noch  schärfer  als  in  der  Frequenz  tritt  also  der  Gegen- 
satz in  der  Quantität  zutage.  Dies  die  Erscheinungen  für 
die  Gesammt-Dichtungen. 


Es  fragt  sich  nun,  ob  sich  etwa  generelle  Tendenzen 
innerhalb  der  organischen  Haupttheile  der  Dich- 
tungen ergeben.  Setzt  man  die  steigende  Handlung  (Ver- 
wicklung-j- Höhepunkt)  gegen  die  sinkende  Handlung  (Ent- 
wicklung-!-Lösung),  so  verhält  sich: 

in  der  steig,  H.:  härm. :  disharm.  =  7  :    3  =  '2  '/a 
.    „    sink.  H. :  =*  B 


in  der  steig.  H.:  härm. :  disharm,  =  7  ; 
„     «    sink.  H,:  ^  4 


8  =  1 

14=-  1 

8=1 


P/fi 

2 
2 


in  Fil. 


in  Tr. 


Einen  Unterschied,  und  zwar  einen  sehr  starken,  zeigt 
nur  Filostrato,  dessen  steigende  Handlung  nach  harmoni- 
schen, dessen  sinkende  Handlimg  nach  disharmonischen 
Formen  strebt.  Für  Troilus  ergibt  sich  kein  Unterschied ; 
bei  Chaucer  sieget  die  individuelle  Manier  auf  der  ganzen 
Linie. 
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Die  Erklärung  ist  fiir  Boccaccio  wohl  in  seiner  indivi- 
duellen Disposition  für  die  steigende^  respectdve  sinkende 
Handlang  zu  suchen.  Die  eratere  dichtet  er  objectiver,  also 
mehr  artistisch,    die  letztere  subjectiver,  also  mehr  persön- 
lich.  Seine   artistische  Tendenz  geht  bekanntlich  auf  Stili- 
siening  aus,  demnach  fiir  das  in  Frage  stehende  Detail  auf 
Harmonisierung,  während  die  persönliche  Ergriffenheit  vom 
Stoff  der  sinkenden  Handlung  ihn  unwillkürlich  realistischer, 
also   hier  weniger   harmonisch   gestalten   läset.   Anders  bei 
Chaucer.  Er  steht  über  dem  Stoff,  er  behandelt  denselben 
gleichmäßig  nach  seiner  Manier,   diese  drängt  aber  überall 
gleichermaßen  nach  realistischer  üngebundenheit. 


2.   Der  Bau   des   harmonischen  und   disharmo- 
nischen Duologs. 

Die  beiden  Duologarten  imterscheiden  sich  generell  auch." 
in  ihrem  Bau,  d.  h.  in  der  Gestaltung  ihrer  Bedestücke. 

Es  soll  dies  hier  bloß  in  der  augenfälligen  Einzellänge 
der  Redestücke,  also  an  der  Frequenz  der  Längskategorien 
derselben,  nachgewiesen  werden.  Die  Redestücke  sind  ent- 
weder kurz  (bis  6  Zeilen)  oder  mittel  (bis  60  Zeilen)  oder 
lang  (über  60  Zeüen).   Es  besitzt  nun: 

1.  Filostrato:  im  harmonischen  Duolog  8B  Redestücke 
und  zwar  von  kurz  24,  mittel  56,  lang  6  Stück;  im  dis- 
harmonischen Duolog  64  Redestücke  und  zwar  von  ktirz  19, 
mittel  29,  lang  6  StücL 

2.  Troilus:  im  harmonischen  Duolog  81  Redestücke 
und  zwar  von  kurz  37,  mittel  40,  lang  4  Stück;  im  dis- 
harmonischen Duolog  219  Redestücke  und  zwar  von  kurz 
122,  mittel  87,  lang  10  Stück. 

Stellt  man  den  mittetiangen  Redestücken  als  medialen 
die  Summe  der  kurzen  und  langen  als  extreme  gegenüber, 
so  verhält  sich: 

1.  in  Füostrato: 

a)  im    härm.  Duol. :  med. :  extr.  =  66  :    80  =      l*/i :  1 
h)    y,  dishami.    „  =  29 :   26  = -|-1      : 1 

2.  in  TroUua: 

a)  im    härm.  DuoL :  med. :  extr.  =  40 : 


h)    „  disharm. 


41  = 
=^87:132  = 


1 
1«, 
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Demnach  zeigt  sich  deutlich  eine  generelle  Tendenz: 
iu  beiden  Dichtungen  drängt  der  harmonische  Duolog  nach 
tieu  medialen  lledestücken,  der  disharmoniache  nach  den 
extremen.  Zugleich  ergeben  sich  individuelle  Nuancen: 
Boccaccio  drängt  im  allgemeinen  stärker  nach  medialen, 
Chaucer  stärker  nach  extremen  Bedestücken.  So  kommt  es, 
ilass  in  Boccaccios  harmonischem  Duolog  die  medialen 
Redeatücke  die  extremen  fast  ums  Doppelte  überwiegen, 
in  Cbaucers  disharmonischem  Duolog  die  extremen  die 
medialen  um  die  Hallte  überwiegen,  während  sich  die  bei- 
den Kategorien  das  Gleichgewicht  halten  in  Boccaccios 
disharmonischem  und  iu  Chaucers  harmonischem  Duolog. 
Man  hat  hierin  wiederum  ein  Beispiel,  wie  sich  generelle 
und  individuelle  Tendenzen  zwar  durchdringen,  ohne  sieh 
im  Efiect  aufzuheben. 


k 


un 

Pii( 
na 


ß)  Die  Figuren  im  harmontschen  und  diBharmonischen  Ouolog. 

Wie  die  Duologe  durch  ihre  geistige  Ökonomie  charak- 
lerisiert  werden  und  so  zur  Cliaviikterisierimg  der  Dich- 
tungen und  Dichter  beitragen,  ist  für  das  wesentliche  ge- 
zeigt worden.  In  welcher  Art  die  Figuren  selbst  durch  ihre 
Theilnalime  an  dt^n  beiden  Kategorien  der  harmonischen 
und  diBharmonischen  Duologe  näher  bestimmt  werden,  soll 
mm  untersucht  werden. 

Allgemein  besehen  ist  es  nun  selbstverständlich,  dass 
in  Filostxato  beim  Überwiegen  der  harmonischen  Duologe 
die  Figuren  sich  dynamisch  näher  stehen,  dass  andererseits 
für  Troilus  aus  der  gegensätzlichen  Ursache  das  Gegentheil 
gilt.  Dringt  man  aber  ins  Detail,  so  ergeben  sich  eigen- 
artige Unterschiede  zwischen  den  Dichtungen.  Vor  allem 
wenn  man  die  Duologe  in  reine  (Haupttigur-j-Hauptfigur) 
und  in  gemischte  (Hauptfigur-f-Nebenfigur)  scheidet.  Was 
ie  letzteren  betrifft,  so  kennt  sie  Filostrato  nur  in  dis- 
armonischer  Art,  während  Troilus  dieselben  in  gleichen 
Hälften  zwischen  der  harmonischen  und  disharmonischen 
Art  theilt.  Was  die  reinen  Duologe  anlaugt,  so  urgiert 
Filostrato  die  harmonische,  Troilus  die  disharmonische  Art. 
Demnach  zieht  Boccaccio  die  Nebenfiguren  nur  ungern  in 
den  Duolog  und  gestaltet  diesen  dann  —  von    seiner  har- 

Fiicher,   Kanstüormen  d.  mittelait.  Kpo«.  28 
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monischen  Grundtendenz  aus  —  sozusagen  irregulär,  d.  b. 
disharmonisch ;  Chaucer  aber  läest  mit  Vorliebe   auch  sein« 
Hauptfiguren  im  diaharmonischen  Duolog  sich  frei  bevregea 
Der  Stilist  und  Realist  stehen  sich  so  in  deu  beirlen  Di«li 
tern  wiederum  deutlich  gegenüber. 

Führt  man  die  Untersuchung  bis  zu  den  Einzelrigurou, 
und  zwar  zu  den  einzelnen  Hauptfiguren  in  reinen  Duologen 
so  lassen  sich  die  formalen  Erscheinungen  direct  zu  psycho- 
logischen  Charakteristiken  iimwerten.  Es  fragt  sich,  wie  ofl 
jede  der  Figuren  führend  oder  geführt  im  Dialog  erscheint. 
Zum  Zweck  der  summarischen  Übersicht  wird  ira  folgenden 
der  Unterschied  zwischen  liarmonischeu  und  dishannoni^^-cheu 
Duologen  (hier  bloli  eiue  quantitative  Nuance)  fallen  gelaäsen. 

1.  Filostr ato. 

Es  treten  von  den  Hauptfiguren  in  reinen  Duologen  auf: 

Troiius  Cressida        Pandarus 

a)  als  führend  11  8  5mal 

h)    „    geführt  3  B  11« 

Somit  erscheint  die  geistige  Suprematie  des  Helden 
in  voller  Deutlichkeit:  er  allein  i'ührt  viel  öfter  als  er  ge- 
führt wird  fu.  zw.  fast  4mal  so  oft),  wälirend  die  beiden 
anderen  Hauptfiguren  öfter  geftihrt  werden  als  sie  faliren 
(u.  zw.  besonders  der  Vertraute,  nämlich  mehr  als  doppelt 
so  oft).  Der  Held  überragt  die  anderen  gewaltig,  die  Heldin 
ist  stärker  als  der  Vertraute. 


2.  Troiius. 

Es  treten  von  den  Hauptfiguren  im  reinen  Duolog  auf: 

Troiius         Cressida         Pandarus 
a)  als  führend  8  1  20 mal 

h)    „    geftihrt  12  11  6  „ 

Die  energische  Figur  ist  hier  der  Vertraute:  er  allein 
führt  öfter  als  er  geführt  wird  (u.  zw.  mehr  als  3mal  so 
ottj,  während  der  Held  sich  um  die  Hälfte  öfter  führen 
lässt  als  er  führt  und  die  Heldin  fast  nur  als  geführt  er- 
scheint. 
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Hat  sich  in  der  ^Gruppierung  der  Figuren  im  Dialog" 
die  Bedeutung  der  Einzelfigiir  für  das  Ensemble  verrathen, 
so  hat  die  geistige  Ökonomie  des  Duologs,  gewissemiaBen 
die  „Bewegung  der  Figuren  im  Duolog",  die  psychische 
Eigenart  der  Einzelfigur  aufgedeckt.  Die  durchgehenden 
Gegensätze  der  Dichtungen  in  dieser  Formation  haben  jeder- 
zeit ihre  Erklärung  in  der  eigenartig-verschiedenen  Stim- 
mung der  Dichter  gefunden.  Aus  der  Manier  der  Darstel- 
lung ergab  sich  die  Function  der  Figur,  daraus  die  Tendenz 
des  Dichters,  und  deren  Zusammenhang  mit  seiner  Stimmung 
lag  oifen  da.  So  hat  sich  Boccaccio  als  subjectiv,  Chaucer 
a!8  objectiv  in  Hinblick  auf  das  Problem,  der  Italiener 
stilistisch,  der  Engländer  realistisch  rüc.ksichtlicli  ihrer 
Kunst  erwiesen. 


ObersichU-Tabelle  zur  geistigen  Ökonomie  des  Duologs. 


■ 

a)  Filostrato, 

r^     Y*  X: 

Fand. :  Troil. 

= 

46: 

64  =  1- 

IV« 

Et  Vra: 

^= 

61: 

72  =  1 

IVo 

Ea  X: 

= 

70: 

86  =  1 

V!* 

H,   H: 

Cress. :  Ti'oil. 

=± 

30: 

40  =  1 

IVa 

Va  VI: 

Fand. :  Creas. 

' — 

14: 

19  =  1 

1'/.-. 

Va  IV: 

Fand. :  Troil. 

=: 

32: 

42  =  1: 

lY, 

Ea  6: 

= 

6: 

8  =  1 

1'/. 

Hi  I: 

Cress.  :  Troil. 

= 

7: 

11  =  1 

1'/. 

El  II: 

Paud. :  Troil. 

ISS 

95: 

16B  =  1 : 

IV« 

E,  V: 

Cress. :  Fand. 

:= 

29: 

46  =  1 

IV2 

V.  I: 

Troil. :  Fand. 

= 

84: 

144=1 

P/4 

V«  H: 

Cress. :  Fand, 

= 

81: 

164  =*1 

.     r/8 

E.    VU: 

Troil. :  Cress. 

" 

101: 

206  =  1 

:   2 

Ea  XI; 

Troil. :  Deiph. 

= 

8 

16  =  1 

:   2 

Ea  IX: 

Cress. ;  Diom. 

=: 

40: 

91  =  1 

2 

^            Vi  IX: 

Fand. :  Cresa. 

^^ 

27: 

64  =  1 

:    2 

Va  Vni: 

Cress. :  Fand. 

= 

6: 

12=1 

:   2V. 

H,    IM: 

Fand. :  Troil. 

- — 

8: 

37^1 

:    4  Vi 

U   U: 



16: 

79=^1 

:   6 

>            Ea  8: 

= 

8: 

44=1 

:   6V2 

►           L,  l: 

Cass. :  Troil. 

= 

12 

107  =  1 

:   9 

1            E,   VI: 

Troil, :  Fand. 



1 

29=1 

:29 

28* 


1 

1 
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6;  Troilns. 

H 

^^H 

Fand. :  Troil.  ^  133  :  134  ^  1 

1    ^1 

^^H 

Cresa. :  Troil.  =    46  :    64  =-  1 

:    IV      ^ 

^^H 

Fand. :  Deiph.  =    22  :    29  =  1 

:    IV»           1 

^^B 

Cress.:Pdnd.  =      9  :    12  =- 1 

l>a        ^fl 

^^H 

Troil. :  Fand.    =    13:    17  =  1 

:     IV-       ^ 

^^H                  Va 

Cresa. ;  Fand.  =    22  :    36  =  1 

:    2'/.           1 

^^H 

Troil.:  Fand.    =    61  :  l()ö  =  1 

l*/s      H 

^^H 

Fand. :  Troil.   =^    21:    37  =  1 

:     1V>       ^ 

^^^^^^H                   Ki  X : 

Troil.  :Diom.   =    52:    85  =  1 

:     V/n             1 

^^H 

Cresa. :  Fand,  =    70 :  121  =  1 

M 

^^B 

=      6:      9=1 

iv»    ^M 

^^H                   H, 

Cress.  :Fand.  =      3:      6  =  1 

2      ^1 

^^H 

Cresa.  :Ant.     =      6  :    13  =  1 

^M 

^^H                   Es 

Fand. :  Troil.  =    14:   29=^1 

2     H 

^^H 

Troil.  :Faud.    =    44:    93  =  1 

^^1 

^^H 

Cress. :  Fand.    =  134  :  333  =  1 

2'/.       ■ 

^^m 

Troil.:  Fand.    =    26:    63  =  1 

■ 

^^r                      Hl   HT: 

Fand.:  Troil.    =    11  :    27  =  1  : 

■ 

^V                         El    VUI: 

Troil. :  Cresa.    =  127  :  326  =  1 

■ 

^K_ 

Troil.  rCass.     =    14:    35=^1 

^1 

^^H              Yo  vn: 

Crefis.  :Pand.    =    16:    43  =  1- 

^1 

^^H 

Fand. :  Troil.    =    10 :    33  =  1  : 

^M 

^^K                 H. 

Cress. :  Troil.    =    36  :  123  =  1 : 

■ 

^^H 

Fand.:  Troil.    =    13:    49  =  1: 

■ 

^^H 

Troil. :  Fand.    =    92  :  363  =  1 : 

^1 

^^H           Vs 

=      4:    17  =  1 

^1 

^^^1 

Cress. :  Fand.    =      8  :    31  =^  1  . 

^1 

^^H                     Va   VUI: 

Troil. :  Fand.   =      2  :      9  =  1: 

4>/.       ■ 

^^H 

=      2:    19  =  1: 

8%        H 

^^V^                     Y4  XH: 

=      4:    36=1: 

^1 

^^B                   Y4  XVIL 

:  Cresa.: Fand.    =      1  :    82  =  1  : 

^1 

^^■p                      E,   YQ: 

Troü. :  Fand.   =      1 :    36  =  1  : 

35           ^1 

^^m           ^*  ^'■ 

=       1:    42  =  1: 

^M 

^^H^                                   ej  Der  Rodowechsel  der  Fifforen. 

H 

^^^^H               Das    dramatische   Tempo   der  Figur  im  Di 

lalog    hängt  1 

^^^^^^        davon  ab,  wie  1 

>ft.  sie  das  Wort  ergreift,  wie  lai 

lg  sie  jedes-  1 

^^^^^        mal  spricht.  Durch  die  Za)ü  und  Lauge  der  eioz« 

ilneu  Hede-  1 
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stüc-ke  erhält  alau  der  Redowechsel  Hein  charakteristisches 
Gepräge.  Ordnet  man  die  Kedestücke  uaoh  ihren  Länga- 
Kiitegorien  für  die  Haupfiguren,  so  ergibt  sich  folgende 
übersichtliche  Tabelle: 


L 

a)  Fil 

est: 

rato. 

1 

Troilus : 

1 

k.      m. 

1. 

sl.  (k, 

,-^m: 

)  (l.+sl.) 

(k.)  (m 

.H+8l.) 

Verw.: 

12       3 

1 

1 

15 

2 

12 

5 

Hühep. 

:       8       8 

— ■ 

11 

— 

8 

3 

Entw.: 

10       6 

6 

2 

16 

7 

10 

13 

Lös.: 

—      2 

— • 

1 

2 

1 

■ — ■ 

8 

30    14 

6 

4 

44 

10 

80 

24 

2. 

Cressida: 

Verw. : 

14       2 

1 

— 

16 

1 

14 

3 

Höhep. 

6      1 

— 

— 

6 

— 

6 

1 

Entw.: 

3       2 

2 

2 

5 

4 

8 

6 

Lös.: 

—     — 

— 

— 

— 

— 

— 

— 

22       6 

3 

2 

27 

5 

22 

10 

3. 

Pandarus : 

Verw.: 

23       6 

2 

2 

29 

4 

23 

10 

Höhep. 

1     — 

— 

— 

1 

— 

1 

— 

Entw.: 

6       6 

1 

2 

10 

3 

6 

8 

Lös.: 

—       1 

— 

— 

1 

— 

— 

1 

29    12      3      4       41  7  29        19 

In  der  absoluten  Länge  der  Redestücke  spiegelt  sieh 
unmittelbar  das  gemüthliche  oder  geistige  Temperament 
der  Figur. 

Von  den  Hauptfiguren  ist  Pandarus  der  temperament- 
vollste, eine  MittelsteUuug  nimmt  Cressida  ein,  am  ruhigsten 
spricht  TroUus: 

Pandarus :  kürzer  :  länger  =s  41 :    7  =*  —  6      : 1 
Cressida:  =27:    5  =  — 5'/a:l 

Troilus:  ==  44  :  10  =  -  4»/«  :  1 

Dies  stimmt  zum  Charakter  und  zur  Fimction  der 
Figuren.  Der  zwischen  den  Liebenden  vermittelnde  Ver- 
traute bedarf  einer  flinken  Zunge,  einer  behenden  Schlag- 
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fertigkeifc;  zwischen  dem  sentimentalen  Liebhaber  und  der 
besonneneren  Geliebten  herrscht  nur  ein  kleiner  Unterschied. 

Geht  man  tiefer  ins  Detail,  scheidet  man  die  kürzeren 
Redestüoke  in  kurze  imd  mittlere,  die  längeren  in  lange 
und  sehr  lauge,  so  werden  die  Grundlinien  der  obigen 
Porträts  feinstrichig  ergänzt. 

Pandarus  spricht  rasch,  aber  auch  verhältnismäÜig  viel, 
denn  er  hat  beim  Helden  und  bei  der  Heldin  seine  Über- 
redungskunst ins  Feld  zu  fuhren.  Darum  überwiegen  unter 
den  kürzeren  Redestücken  die  kurzen  den  mittleren  (29:12  = 
— 2'/»  :  1)  nicht  allzusehr  und  es  überwiegen  unter  den 
längeren  die  sehr  langen  den  langen  (4:3  =  1  '/s  :  1). 

Held  und  Heldin  zeigen  innerhalb  der  längereu  Rede- 
stücke keinen  Unterscliied:  es  überwiegen  die  langen  den 
sehr  langen  um  die  Hälfte  (Tr.:  6  : 4  =  l>'i :  1;  Cr.:  3  :  2  = 
l'/a:  !)•  Die  Rhetorik  des  Gemütha  wird  nie  so  breit  wie 
die  des  Verstandes.  Wohl  aber  unterscheiden  sich  Held  und 
Heldin  innerhalb  der  kürzeren  Redestücke:  sie  spricht  kürzer 
als  er,  der  empfindsame  lädt  breiter  aus  als  die  besonnene : 

Troüus :      kurz  :  mittel  =-  30 :  14  =  -f  2 : 1 
Cressida:  =22:    6  =  -|-4:l 

Unter  diesen  vom  Detail  gewonnenen  Einblicken  wird 
das  Verhältnis  der  kurzen  zu  allen  übrigen  Redestücken 
von  charakteristischer  Färbung.  Die  kurzen  bevorzugt  am 
stärksten  die  Heldin  (kurz  :  [mittel  -f-  lang  -{-  sehr  lang]  = 
22  :  10  =  2 >'6  : 1),  am  wenigsten  der  Held  (30  :  24  =^  1 V4  :  1) ; 
eine  Mittelstellung  nimmt  der  Vertraute  ein  (2y :  19  = 
Vj,:l). 

Dies  sind  die  summarischen  Erscheinungen  der  Ge- 
samm  t-D  ichtung. 


Wollte  man  deren  Nuancierung  in  den  verschiedenen 
Compositions-Theüen  aufdecken,  so  könnte  vom  Höhepunkt 
und  der  Lösung  abgesehen  werden,  weil  hier  die  generellen 
Einflüsse  der  Handlung  so  stark  sind,  dass  die  individuellen 
der  Figuren  kaum  zum  Ausdruck  gelangen,  Wohl  aber 
bieten  Verwicklung  und  Entwicklung  interessante  Öegen- 
sätze.  Dass  die  erstere  mehr,  die  letztere  minder  dramatisch 
ist,  darf  nicht  vergessen  werden.  So  versteht  es  sich,  dass 
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der  Vertraute  dort  eine  viel  größere  dialogische  Lebhaftig- 
keit entfaltet  als  hier: 

PandaruB :  Verw. :  kürzer :  länger  =  29 :  4  =  7  V4 : 1 


Entw. : 


=  10:3  =  3' 


Der  Unterschied  ist  graduell,  und  zwar  entsprechend 
den  generellen  Einflüssen  der  beiden  Compositions-Theile. 

Audora  bei  Held  und  Heldin:  in  der  Verwicklung  ist 
der  sentimental  werbende  Held  viel  weniger  lebhaft  in 
seinem  Dialog  als  die  wehrende  Heldin : 

Hir.,«r .  Mir.».,  i  ^r.  =-15:2=    7Vs :  1 
kurzer.ltogerj^^^  _^g^^_^g      :1 

in  der  Entwicklung  zeigt  aich  das  Gegentheil:  hier  —  in 
seiner  jjersönlichen  Hauptpartie  —  wird  der  Held  lebhaller, 
die  Heldin  gemessener.  Das  stärkere  Gefühl  zerstückt  jenem 
die  Bede,  die  kräftigere  Reflexion  rundet  sie  dieser: 

B  ...  ,-.  |Tr.  =  16:7  =  2Va:l 

^^^  kui-zer  :  langer  [(.^_    6:4=1'/4:1 


Verw. : 
Höhep.: 
Entw.; 
Lös.: 


Troilus 
k. 
'28 
13 
18 


b)  Troilus. 


m. 
6 
8 
3 
1 


sl. 
1 
1 
2 


(k.+m.)  (1.+81.)  (k.)  (m.+l.-|-8l.) 

34  1       28  7 

21  1        13  9 

21  3       18  6 

11—2 


59  18 

2 

4 

77 

6 

59 

24 

2. 

Cressida: 

Verw.: 

45   8 

— 

- — 

53 

— 

45 

8 

Höhep.: 

24   2 

1 

— 

26 

1 

24 

3 

Entw.: 

7   6 

2 

2 

12 

4 

7 

9 

Lös.: 

—  — 

— 

— • 

— 

— 

— 

— 

76  16 

3 

2 

91 

5 

76 

20 

3. 

Pandarus : 

Verw.: 

70  21 

4 

7 

91 

11 

70 

32 

Höhep.: 

26   5 

1 

— 

31 

1 

26 

6 

Entw.: 

8   8 

3 

1 

16 

4 

8 

12 

Lös.: 

—   1 

— 

— 

1 

— 

— 

1 

104    35      8      8 


139 


16      104 


51 
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Von  den  Hauptfiguren  ist  Cressida  die  temperament- 
vollste, Troilua  nimmt  eine  Mittelstellung  ein,  während  Pan- 
darus  am  ruhigsten  spricht: 

Cr. :  kürzer  :  länger  =    91 :   5  =    18  :  1 
Tr.:  =    77 :    6  =    13:1 

P. :  =  139  :  16  =  — 9 :  1 

Dies  stimmt  zum  Charakter  und  zur  Function  der 
Figuren.  Dem  Paudarus  fällt  bei  Chaucer  eine  sehr  wichtige 
Bolle  zu:  er  ist  nicht  nur  der  Vertraute,  sondern  als  In- 
triguant  geradezu  das  Movens  der  Handlung,  er  hat  Held 
wie  Heldin  zum  Liebesgeständnia  zu  bringen,  hat  auch 
dann  nicht  nur  als  Mitwisser,  sondern  als  fördernder  Be- 
schützer des  Liebesbundes,  endlich  als  dessen  hellsehend« 
Kritiker  vollaui'  zu  thun,  also  oft  und  viel,  d.  h.  gar  hau 
breit-ausfiihrend  zu  reden,  weil  zu  überreden.  Darum  weist 
sein  Dialog  die  breiteren  Redestücke  in  relativ  großer  Üher- 
zahl  auf  gegenüber  dem  Dialog  des  Heldenpaares.  In  diesem 
selbst  kehrt  der  schon  bei  Boccaccio  ersichtliche  Unterschied 
wieder,  doch  in  sehr  verstärktem  Maße,  so  dass  er  schon 
in  dieser  summarischen  Zusammenfassung  zutage  tritt;  die 
klage  Heldin  spricht  verständig-knapp,  der  verstiegene  Lieb- 
haber schwärmerisch-breit.  Erst  auf  18  kürzere  Bedestüoke 
kommt  bei  ihr  ein  längeres,  schon  auf  13  bei  ihm. 

Geht  man  tiefer  ins  Detail,  indem  man  die  kürzeren 
Bedestücke  in  kurze  und  mittlere,  die  längeren  in  lange 
imd  sehr  lange  zerlegt,  so  zeigt  sich  einerseits,  dass  Pau- 
darus die  kurzen  gegenüber  den  mittleren  am  meisten 
bevorzugt,  weniger  Troilua  und  viel  weniger  —  in  weitem 
Abstand  —  Cressida, 

Es  verhält  sich  nämlich: 

bei  P.:    kurz  :  mittel  =  104  :  35  =  3      :1 
„    Tr.:  =    59:18  =  3'/8:1 


Cr.: 


76  :  76  =-  5      :  1 


Dies  stimmt  zünden  simimarischen  Verhältnissen  von 
oben.  —  Andererseits  bevorztigt  Troilus  die  sehr  langen 
B^destücke^^gegenüber  den  langen,  das  umgekehrte  zeigt 
Cressida,  im  Gleichgewicht  halten  sich  die  Kategorien  bei 
Pandarua : 
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bei  Tr.:  laug  :  sehr  lang  -^  2  :  4  =^  1      :  2 
y,    Cr.:  ^S:2  =  VU:1 

,    P.:  =8:8==1     :1 


Cressida  zeigt  also  wie  überall  auch  hier  die  ihr  natür- 
ÜL'he  Tendenz  nach  knapperem  Ausdruck.  Der  rührselige 
Troilus  aber  kann  noch  breiter  werden  als  der  weit- 
schweifige Pandarua. 

Danach  begreift  »ich  das  Verhältnis  zwischen  deu 
kurzen  Redestücken  und  den  übrigen. 

Es  verhält  aich: 
bei  P.:  kurz:  (mittel-j-lang-j-sehr  lang)  =  104  :  51  =     2 
,  Tr.:  =    59:24=      2»/.. 


Cr. 


=    76:20  = 


Ist  der  Unterschied  zwischen  den  ersten  beiden  nui*  ge- 
ring, 80  steht  Cressida  von  Troilus  weitab,  ist  viel  kna])per 
als  dieser. 

Dies  die  summarischen  Erscheinungen  fiir  die  Ge- 
sammt- Dichtung. 

Untersucht  mau  die  Hauptt heile  der  Composi- 
tion,  so  darf  von  der  Lösung  abgesehen  werden,  weil  sie 
von  Chaucer  hinsichtlich  des  Dialogs  allzu  karg  bedacht  ist. 
So  rückt  vor  allem  der  generelle  Gegensatz  zwischen  der 
stark-dramatischen  Verwicklung  und  der  schwach-dramati- 
schen Entwicklung  vor  die  Augen. 

Bei  Pandaras  zeigt  sich  diese  iiaiürliche  ..\bstufuug 
in  voller  Klarheit: 

in  der  Verw.:  91 :  11  ^  -fö :  1 
„      ,    Entw.:  16:    4=     4:1 


kürzer :  länger 


Dort  ist  also  der  Dialog  des  Intriguanten  doppelt  so 
dramatisch  als  hier. 

Verwickelter  liegen  die  Verhältnisse  für  Held  und 
Heldin. 

Beide  sind  in  der  Verwicklung  sehr  dramatisch: 

Tr.:  kürzer : länger  =  34  : 1  =  34: 1 
Cr. :  =  53  : 0  =  oo  :  l 

In  der  Entwicklung  ist  der  Held  dramatischer  als  die 
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Tr.:  kürzer :  länger  =  21:3  =  7:1 
Cr.:  =12:4=3:1 

So  zeigt  sich  wiederum  wie  bei  Boccaccio,  dtasa  der 
leidende  Held  temperamentvoller  ist  als  die  sich  mn  das 
Leid  reÜecfciereud  herumdrückende  Heldin. 

Im  Höhepunkt  setzt  sich  der  an  sich  reiche  Dialog  fast 
nur  aus  kürzeren,  alt^o  kurzen  und  mittleren  Bedestücken 
zusammen.  Die  Heldin  erscheint  hier  am  temperament- 
vollsten, Pandarus  nimmt  eine  Mittelstellung  ein,  sehr  breit 
»prieht  der  Held : 


bei  Cr. :  kurz  :  mittel 
.    Tr.: 


24:2=  12  :1 
26  :  6  =^  4-6  : 1 
13:8=-]-lVi:l 

Der  Held  entfaltet  eine  langatlimige  Rhetorik,  die 
Heldin  drückt  sich  auch  hier  in  besonnener  Sachlichkeit 
recht  knapp  aus,  Pandarus  spricht  oft  uud  nicht  wenig, 
weil  er  s^ine  Schützlinge  eben  noch  aus  Ziel  zu  fuhren  hat. 


Mit  dem  Redewechsel  der  Figuren  ist  man  beim  feinsten 
formalen  Kriterium  angelangt.  Es  führt,  auch  am  tiefsten  in 
das  geistige  Element  der  Dichtung  ein:  bis  in  die  psycho- 
logischen Nuancen  der  Charaktere.  Doch  es  wird  hiedarch 
nicht  nur  der  —  sozusagen  stabile  —  Charakter  jeder 
bedeutenden  Einzelügur  psychologisch  festgelegt,  sondern 
man  kann  sogar  die  psychologischen  Schwankungen  inner- 
halb des  Charakters  verfolgen,  wie  solche  durch  verschie- 
dene Phasen  der  Fabel,  artistisch  gesprochen:  durch  die 
einzelnen  Compositions-Theile  der  Handlung  hervorgerul'en 
werden. 

Je  tiefer  man  also  ins  Detail  der  formalen  Erscheinungen 
des  Epos  dringt,  desto  s^'mptouiatischer  werden  sie  für  den 
geistigen  Gehalt,  den  sie  künstlerisch  verkörpern. 
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Die  vergleieljende  Untersuchung  der  beiden  Troilus- 
Epen  auf  dem  Gebiete  der  Kunstformeu  hat  eine  Fülle 
von  Einzelergebnisseu  für  die  Dichtungen  und  für  die 
Dichter  geliefert.  Naturgemäß  liegen  die  verschiedenartigen 
Resultate  kuiiterhunt  über  die  ganze  Untersuchung  hin 
verstreut.  Die  wichtigsten  sollen  nun  in  Sachgruppen  kuap[) 
zuBammengefasst  werden. 


A,  Die  Dichtungen. 
1.  Der  epische  Charakter  von  ^ilostrato"  und  „Trollus". 

Dass  die  wesentlichsten  generellen,  also  specifisch 
epiacheu  Kunstformeu  eich  auch  in  diesen  beiden  Re- 
naissance-Dichtungen vorfinden,  dass  diese  den  vollen 
Gattungscharakter  aufweisen,  ja  dass  die  Gattung  des  Epos 
als  solche  formal  ihr  künstlerisches  Eigenlebeu  führt,  dies 
bezeugt  ein  Vergleich  von  „Filostrato"  und  „Troilus"  mit 
den  zeitlich,  örtlich  und  cultureU  weitab  liegenden  und 
untereinander  wieder  verschiedenartigen  Epen  des  deutschen 
Mittelalters,  ein  Vergleich  mit  dem  Nibelungenlied  und 
Hartmanns  f,Iwein".  Es  soll  dag  an  der  Formen-Trias  des 
epischen  und  dramatischen  Bildes,  des  epischeu  und  dra- 
matischen Elementes,  der  dramatischen  Formen  aufgezeigt 
werden. 

a)  Die  epjsctien  unj  dramatischen  Bilder. 

Zum  Zweck  der  Lebendigkeit  präciser  Darstellung 
überwiegen  die  dramatifichen  Bilder  die  epischen. 

Um  sinngemäß  vergleichen  zu  können,  muss  beiläufige 
Stoffgleiohheit  vorliegen.  Darum  kommt  gegenüber  den 
erotischen  Troilua-Epen  bloß  der  höfisch-erotische  Theil 
vom  Nibelungenlied  und  Iwein  zu  den  folgenden  Parallelen. 

Es  verhalten  sich  die  epischen  Bilder  zu  den  drama- 
tischen : 

qnantitat. 

=  1 : 1»/. 
=  1 : 2'/« 
=  1 : 2»/8 
^  1 :  3V. 


nun 

lensch 

1.  imNib.: 

=  1 

l'/a 

2.    „  Iw.: 

=  1 

1% 

3.    „  FU.: 

^1- 

-IV« 

4.    „  Troü.: 

=  1 

:+l'/» 

i.  d.  Durchschuittsl. 


=  1 

=  1 


IV- 

—2 

+2 
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Es  lierrsfht  cUeHelbe  Tendenz.  Im  eiiuselueu  erg-ibt  sich 
für  <lie  Gattung  —  besonders  deutlich  auf  i|uantitutivem 
Gebiete  —  ein  stetiges  Auwanhseu  des  drauiatisehen  Bildes, 
also  ein  schrittweises  Aufstreben  nach  Verlebendigung. 

b)  Dm  epitche  und  dramatische  Element. 

Das  epische  Element  int  hauptsächlich  der  Träger  der 
labulistischen  Handlung,  das  dramatische  der  der  psycho- 
logischen. 

Hierin  unterscheiden  sich  die  zwei  Art-Gruppen  des 
Volks-  und  Kunst-Epos  sehr  scharf.  Ersteres  hat  bei 
seiner  primitiveren  Kunst  relativ  wenig  vom  dramatischen 
Element,  das  epische  überwiegt;  bei  letzterem  tiitt  <la8 
Gegentheil  ein.  Im  Verlaufe  der  Entwicklung  des  Kunst- 
Epos  wird  aber  die  eingehendere  Schildeiiing  dvs  Milieu 
mit  der  wachsenden  realistischen  Tenden:?  immer  wichtiger, 
so  dass  sich  ein  rückläuügor  Process  einstellt:  das  epische 
Element  nimmt  relativ  zu. 

Es  verhält  sich  episch  zu  dramatisch: 

1.  im  Nib.:    =  l"/» :  1 

2.  im  Iw.:       =1      :  l^/i 

3.  „    Fil.:      ^1      :l*/a 

4.  „    TroU.:   _1      :17« 

Sondert  man  nach  den  epischeu  und  dramatischen 
Bildern,  so  offenbart  sich  das  generelle  Princip,  dass  im 
epischen  Bilde  das  epische  Element  überwiegt,  im  drama- 
tischen das  dramatische. 

Diese  durchgehende  Tendenz  nuanciert  sich  aber  gra- 
duell und  zwar  mit  besonderer  Deutlichkeit  im  wichtigeren 
dramatischen  Bude  in  Einklang  mit  der  oben  aufgezeigten 
Gesammtwirkung. 

Es  verhält  sich  episch  zu  dramatisch  und  zwar: 

im  dramatischen  Bild 
=  1:— l'/s 


1 


1.  im  Nib. : 

2.  im  Iw. : 

3.  „    FU.: 

4.  ,    Troil. 


im  epischen  Bild 
=      8'/a  :  1 

=  4«/..  :  1 
=  1«/t:1 
=  —2     :1 


=  1 
=  1 
=  1 


5'/o 

2=«/« 
2'/. 
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c)  Die  dramatischen  Formen. 

Von  deu  iTiiui<llbrmen  des  Dialogs,  der  Auspraolie 
und  des  Monologs  (inclusive  de»  Ijrrisclien  Monologs)  ist 
der  Dialog  die  wichtigste.  Dies  gilt  generell,  denn  immer 
überwiegt  der  Dialog  allein  die  Ansprache  und  den  Mtmo- 
log  znsamm engen runmen  sehr  bedeutend. 

Es  verhält  sieh  nämlich  quantitativ  D. :  (A.-fM.): 

1.  im  Nib.:     =— SV*:! 


2.  im  Iw.: 

— 

2''/« :  1 

3.    „    Fil.: 

= 

2^4  :  1 

4.    „    Troih: 

^ 

4      :1 

Dabei  zeigt  sich  ein  Unterschied  zwischen  dem  Volka- 
Kpos,  das  bei  seiner  falnilistischen  Lebendigkeit  recht  viel 
Dialog  braucht,  und  dem  Kunst-Epos,  welches  zu  Beginn 
mit  weniger  Dialog  sein  Atiskommen  findet,  doch  bei 
wachsender  Kunst  diese  Form  immer  besser  ausbildet  und 
daher  aunh  Schrittweite  reichlicher  verwendet. 

Im  Verhältnis  der  Ansprache  zum  Monolog  offenbart 
sich  ein  sehr  starker,  wesentlicher  Untersdiied  zwischen 
Volks-  und  Kunst-Epos.  In  ersterem  überwiegt  die  facten- 
briiigeude  Ansprache,  in  letzterem  der  psychologisch-intime 
Monolog. 

Es  verhalt  sich  Ansprache  zu  Monolog  quantitativ: 

1.  im  Nib. :     =  -f  5  :      1 


2. 

im  Iw. : 

=^ 

1: 

2V» 

3. 

r,    Fil.: 

= 

1: 

h% 

4. 

„    Troil.: 

=z 

1  : 

—4  Vi 

Dabei  zeigt  sich  noch  innerhalb  des  Kunst-Epos  ein 
starker  gradueller  Unterschied  zwischen  der  heroisch- 
erotischen  und  rein-erotischen  Art,  welch  letztere  bei  ihrer 
groUen  psychologischen  Intimität  dem  Monolog  die  ent- 
sprechend größere  Rolle  zuweist. 

Bis  in  die  Details  des  Dialogbaues  endlich  reichen  die 
principiellen  Differenzen  vom  Volks-  und  Kiuist-Epos. 

Der  volksthttmliche  Dialog  weist  einen  recht  geringen 
Redewechsel  auf,  der  kunstmäi3ige  einen  sehr  reichen. 
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Es   verhält    sir-h   die  Minimalzahl    der  Redestüeke    «nr| 
factischen : 

1.  im  Nib.:        =1  :  !•/• 

2.  im  Iw. : 


=  1 : 6»/8 
4.    „    Troil.:      =1:4'/« 


3.    „    FU 


2.  Die  Composition  von  „Filostrato"  und  „Troilus". 

Bei  der  Gleichheit  dea  StoiFes  ergibt  sich  geistig  die- 
selbe organische  Gliedening,  welche  in  ihren  Qruudzügen 
dieselben  künstlerischen  Forderungen  an  die  Darstellung 
erhebt.  Daher  erklären  sich  auf  dem  Gebiete  der  Composi- 
tion formale  Übereinstimmungen  der  beiden  in  ihrer  "Wir- 
kung so  gegensätzUehen  Epen. 

Vor  allem  zerfallt  die  Handlung  in  zwei  Haupt- 
theile:  in  die  steigende  und  in  die  sinkende.  Ersterc 
ist  ihrer  Natur  nach  intensiver  als  letztere,  darum  wird  sie 
aucJi  eindringlicher  dargestellt.  Dies  bezeugt  das  Verhältnis 
der  Bildkategorien:  das  atÄrkere  dramatische  Bild  über- 
wiegt das  schwächere  epische  Bild  in  der  steigenden  Hand- 
lung viel  mehr  als  in  der  sinkenden. 

Weiters  sondern  sich  die  Compositions-Theile  ihrer 
geistigen  Prägung  nach  in  zwei  Gruppen:  in  die  fabu- 
listische  Gruppe  (Exposition,  erregendes  Muraeut, 
Lösung)  und  in  die  psychologische  Gruppe  (Ver- 
wicklung, Entwicklung).  Erster^  lässt  das  epische  Element, 
letztere  das  dramatische  vorschlagen. 

Auch  das  lyrische  Element,  besonders  die  reali- 
stische Lyrik,  weist  in  beiden  Epen  dieselbe  Vertheilung 
auf:  sie  herrscht  im  eiregenden  Moment  vor,  bleibt  ia  der 
Verwicklung  schwach,  wird  m  der  Entwicklung  stark. 

Sogar  auf  die  Vertheilung  und  Ausbildung  der  ein- 
zelnen dramatischen  Formen  erstreckt  sich  die  com- 
positionelle  Ähnlichkeit.  So  fehlt  der  Dialog  der  Exposition 
und  dem  erregenden  Momente  völlig,  ist  er  in  der  Lösung 
nur  schwach  vertreten  und  zeigt  auf  seinem  Hauptgebiet, 
der  Verwicklung  imd  Entwicklung,  auch  qualitativ  di« 
höchste  Entfaltung,  indem  er  hier  in  allen  Längen  erscheint. 
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Ebenso  ist  die  Vertheilung  der  Ansprache  in  beiden  Epen 
die  gleiche,  die  des  Monologs  eine  sehr  ähnliche. 

Bis  in  die  Emzeiheiteii  des  Duologbaues  reicht  die 
Gemeinschaft:  Zahl  und  Länge  der  Redestücke  char.akteri- 
siereu  den  Duolog  der  dramatischen  Verwicklung  als  besser 
gegenüber  dem  der  minder  dramatischen  Entwicklung. 

Endlich  liieten  sich  sogar  in  der  Figuren-Technik 
parallele  Züge.  Bei  der  Gleichheit  der  Fabel  selbstversfcänd- 
li»h  in  Bezug  auf  Zahl  und  Art  der  Figuren.  Doch  auch 
in  deren  künstlerischer  Behandlung.  Dazu  gehört  vor  allem 
die  stumpfe  Prägimg  der  Nebenfiguren,  das  starke  Heraus- 
■  arbeiten  des  Vertrauten  in  der  steigenden  Handlung  gegeu- 
füber  iler  sinkenden,  das  intime  Urgieren  des  Helden paares 
durch  den  ihm  reichlich  zugemessenen  Monolog,  was 
für  die  Heldin  in  noch  höherem  Maüe  gilt  als  für  den 
Helden. 

All  diese  parallelen  Erscheinungen  auf  künstlerischem 
Gebiete  sind  umso  auffalliger,  als  ja  die  beiden  Epen  iu 
Tendenz  und  Effect  sehr  stark  voneinander  abweichen. 
Aus  Nachahmung  lassen  sich  die  gemeinsamen  Züge  auch 
nicht  erklären,  weU  sich  Chaucer  gegenüber  Boccaccio  als 
souveräner  Umbildner  erwiesen  hat.  Der  Grund  muss  tiefer 
liegen.  Es  kommen  eben  in  diesen  Gleichheiten  die 
primitiven  Forderungen  des  Stoffes  zum  Durch- 
brach, der  für  beide  Epen  derselbe  ist. 

Die  reiche  Menge  von  Verschiedenheiten  in  den 
künstlerischen  Aiislührmigen  von  „Filostrato"  und  „Troihis", 
wodurch  die  Ähnlichkeiten  überwuchert  werden,  begründen 
sich  aber  im  individuellen  Gegensatz  der  beiden 
Dichter. 


B.  Die  Dichter. 

Die  individuelle  Charakteristik  eines  Dichters  ergibt 
sich  vornehmlich  aus  seinem  Wollen  und  Können.  Dem 
"Wollen  entspringt  die  Tendenz,  dem  Können  die  Qualität 
seines  Werkes. 

Die  Tendenz  der  beiden  Epen  konnte  in  eindringlicher 
Art  an  ihren  individuellen  Kunatformen  der  Com- 
position    erwiesen    werden.    Wie   die   Dichter   bei  den  ein- 


—    368    — 


zebieii,  organischen  Theilen  der  Dichtuugen  läu^r  oder 
kürzer  verweilen,  ulso  an  ilensolbeti  mit  Vorliebe  oder  Ab- 
neigiiiig  eiugeheiul  oder  flüclitig  arbeiten  und  demgemüü 
beim  Loser  einen  stärkeren  oder  8chwächeren  Eindrnck 
hftrvoiTu.''en,  war  an  iler  Länge  der  Compositions-TheUe 
ersichtlidh  zn  machen.  So  trat  die  künstlerische  Absicht  in 
den  scliart'  gezogenen  Grundlinien  zntage:  Boccaocius 
sentimentale  und  Chaucei*s  humoristische  Tendenz.  Die 
generellen  Kunstformen  beantworteten  aber  eine 
DoppeltVage.  Einmal  die  Frage  nach  der  artistischen  An- 
lage imd  Kraft  der  Poeten.  So  wnrde  vlie  aUgemein-künsi- 
lerische  Leistung  der  Dichter  subjectiv  in  ihrem  We«eB 
und  objectiv  in  ihrem  Werke  annähernd  bestimmt.  Dann 
die  Frage  nach  der  künstieriachen  Ausführung  der  obigen 
Compositions-Theile  im  einzelnen.  Dadurch  erhielten  die 
(juautitativen  Aussagen  der  individuellf n  Kunstformeu  über 
die  Temlenz  ihre  eingehende  qualitative  Ergänziuig  und 
Bestätigung.  Es  zeigte  sich  nämlich,  tiasa  der  Autor  dort, 
wo  er  länger  verweilt,  also  ausfülirlicher  darstellt,  auch 
nachdrücklicher  gestaltet,  indem  er  seine  künstlerischen 
Ausdrucksmittel  wirksamer  formt  oder  überhaupt  wirk- 
samere anwendet,  während  er  im  umgekehrten  Fall  gegen- 
theilig  verfährt. 

Besieht  man  sich  also  die  individuelle  Arbeit  au  den 
beiden  Epen  genauer,  ^-^)  thut  man  am  besten,  sich  erst  eine 
klare  Vorstellung  von  der  allgemeinen  künstlerischen 
Potenz  der  beiden  Dichter  zu  verschaffen,  um  von  liier 
aus  später  ihr  apecielles  Verhalten  hinsichtlich  ihrer  ver- 
schiedenen künstlerischen  Absichten  mit  dem  ge- 
meinsamen Stoflfe  zu  verdeutlichen. 


1.  Boccaccio  und  Chaucer  als  Artisten. 

Schon  die  Ergebnisse  aus  den  summari-schen  Erschei- 
nungen der  Gesammtdichtungen  zeigen,  das«  Boc- 
caccio an  künstlerischem  Können  von  Chaucer  stark  über- 
ragt wird.  Es  tritt  nämlich  sehr  oft  der  Fall  ein,  das-s 
Chancer  den  allgemeinen,  mithin  specifiscli  gattungsniäÜigen, 
epischen  Forderungen  in  höherem  MaÜo  gerecht  wird  als 
Boccaccio.  So  verschärft  Chaucer  die  geuerellen  TeudouÄen 
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im  Verhältnis  der  epischen  zu  den  dramatiächen  Bildern, 
in  der  Vertheilung  des  epischen  und  dramatischen  (und 
auch  des  lyrischen)  Elementes  auf  die  beiden  Bildarten,  im 
wechselseitigen  Verhältnis  der  einzelnen  dramatischen 
Formen.  Auch  die  generellen  künstlerischen  Bedürfnisse  der 
compositionellen  Haupttheile  werden  bei  Chaucer 
besser  befi-iedigt  ais  bei  Boccaccio,  so  dass  sich  dieselben 
charakteristischer  ausbilden.  Er  prägt  die  Eigenart  der 
steigenden  resp.  sinkenden  Handlung,  der  fabulistischen 
resp.  psychologischen  Partien,  der  hTisierenden  Abschnitte 
einerseits  schärfer  aus  und  schafil  andererseits  bei  durch- 
gehenden Grundzügen  der  künstlerischen  Gestaltung  feinere 
Übergänge  im  Detail  als  sein  Vorgänger.  All  dies  sind 
graduelle  Verbesserungen  der  Vorlage. 

Sehr  oft  wird  der  graduelle  Unterschied  zwischen  den 
einzelnen  Kunstformen  so  stark  und  geräth  ihre  Ausbildung 
bei  Chaucer  so  fein,  dass  man  den  Eindruck  gewinnt,  hier 
habe  nicht  ein  besserer  Stilist  gleicher  Art  das  Werk  seines 
Vorgängers  fortgebildet,  sondern  ein  origineller  Stilist 
höherer  Art  die  Vorlage  umgeschaffen.  An.  zwei  Haupt- 
punkten offenbart  sich  der  stilistische  Ge.gensatz 
beiderDichter  in  principieller  Weise :  Boccaccio  bevor- 
zugt relativ  das  epische  Bild  und  das  dramatische  Element, 
Chaucer  das  dramatische  Bild  und  das  epische  Element. 
So  gestaltet  der  Italiener  im  großen  minder  lebendig  und 
wird  im  Detail  lebhafter,  während  der  Engländer  dort 
lebendiger,  hier  ruhiger  schafft.  Daraus  geht  mit  voller 
Deutlichkeit  hervor,  dass  Boccaccio  der  schwächere  Künst- 
ler, aber  die  impulsivere  Natur  ist,  während  Chaucer  mit 
seinem  stärkeren,  künstlerischen  Temperament  eine  ab- 
geklärte Individualität  verbindet.  Jener  ist  und  arbeitet 
subjectiv,  dieser  objectiv.  So  kommt  es,  dass  Chaucer  bei 
seinem  ruhigeren  Arbeiten  gerade  in  den  feinen  Details 
stilistisch  wirksamer  arbeitet. 

Wie  bei  allen  organischen  Evolutionen  verschwimmen 
auch  auf  dem  Gebiete  der  Kunst  die  Grenzen,  Flossen 
oben  die  Übergänge  zwischen  der  graduell  und  qualitativ 
verschiedenen  Begabung  Boccaccios  imd  Chaucers  in- 
einander, 80  steht  man  hier  schon  beim  Übergang  vom 
Talent  zur  Tendenz  der  Dichter. 


Flacher,   Kunvtformon  d.  mitt«lalt.  Epos. 


24 
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2.  Boooaocfo  und  Chaucer  In  ihren  künstlerischen  Tendenzen. 

Praktisch  besehen  handelt  es  sich  hier  um  die  ktlnetr 
lerische  Ausführung  der  einzelnen  Compositions-Theile. 

Wie  die  individuellen  Kunstformen  der  Dichtiingen 
gezeigt  haben,  urgiert  Boccaccio  die  sinkende, 
Chaucer  die  steigende  Handlung.  Dazu  stimmen 
die  Einzelheiten  der  Ausführung.  Nur  auf  das  Allerwich- 
tigste  wird  mit  der  Erinnerung  verwiesen,  dass  Chaucer 
in  der  steigenden  Handlung  das  dramatische  Bild  viel  mehr 
bevorzugt  als  in  der  sinkenden,  dass  er  dort  das  epische 
Element  reichlicher  verwendet  als  hier,  dort  das  dra- 
matische Element  viel  intensiver  prägt  als  hier.  In  diesen 
Kernpunkten  zeigt  sich,  dass  Chaucer  die  steigende  Hand- 
lung im  großen  —  und  zwar  durch  das  Überwiegen  der  prä- 
ciseren  Bilder  —  eiudriicklicher  gestaltet,  dass  er  ihr  nach 
der  fabulistischen  Seite  hin  durch  das  quantitativ  vor- 
schlagende epische  Element  ein  liebevolles  Detaillieren 
angedeihen  lässt  und  dass  er  ihr  nach  der  psychologischen 
Seite  hin  durch  qualitativ  wirksamere  dramatische  Formen 
zu  energischem  Ausdruck  verhilft. 

Am  augenfälligsten  werden  die  Unterschiede  der  ein- 
zelnen Compositions-Theile  auf  dem  Gebiete  der  Figuren- 
Technik.  Hebt  man  aus  der  Menge  der  Einzelergebnisse 
die  constituierenden  Hauptfactoren  heraus,  so  erklärt  sich 
alles  aus  dem  principiellen  Gegensatz,  dass  sich  Boccaccio 
mit  seinem  Helden  stimmimgsmäßig  identificiert,  während 
Chaucer  unparteiisch  über  seinen  Figuren  steht.  Persönliche 
Thßilnahme  führt  beim  Italiener  zu  figuraler  Concentration, 
künstlerische  Rücksicht  beim  Engländer  zu  extensiver  Be- 
handhmg  der  Figiu-en.  Aus  gleichen  Gründen  wird  jener 
zum  intimen  Ausgestalten  der  sentimentalen,  sinkenden 
Handlung,  dieser  zum  schärferen  Ausprägen  der  humoristi- 
schen, steigenden  Handlung  gebracht.  Aus  diesen  grund- 
legenden Unterschieden  erwachsen  dann  in  unverkennbarer 
Deutlichkeit  die  Gegensätze  in  den  Einzelheiten  und  somit 
zieht  sich  durch  alle  Erscheinungen  der  Kunstformen  ab 
regulatives  Moment  der  rothe  Faden  der  Stimmung. 
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Alle  Beohte,  insbesondere  das  der  Übersetaung,  Torbehalten. 


OrabboB  dichterisches  Wirken  und  literarhistorische 
Bedeutung  eingehender  zu  untersuchen,  hat  nur  Steh- 
lich (George  Crabbe,  ein  englischer  Dichter.  Halle  1879, 
Dias.)  versucht.  Doch  scheint  mir  der  Gesichtski-eis  der  be- 
treffenden Arbeit  jedenl'alls  zu  eng  gezogen,  als  dass  die 
Stellung  des  Dichters  zwischen  der  alternden  Richtung 
des  18.  Jahrhunderts  und  der  darauf  folgenden  Zeit  mit 
ihren  durchgreifenden  Neuerungen  auf  allen  Gebieten  des 
geistigen  Lebens  gehörig  xnm  Ausdruck  käme.  Und  eben 
diese  nach  zwei  Seiten  weisende  Stellung  ist  es,  die  dem 
Literarhistoriker  hohes  Interesse  bietet.  An  Crabbes  Ent- 
wickelungsgang  können  wir  Schritt  für  Schritt  verfolgen, 
wie  er  unter  dem  Einflüsse  des  alten  Geschlechts,  das 
seine  Sache  noch  nicht  verloren  gab,  heranwuchs,  wie  er 
sich  bald  neuen  Aufgaben  zuwandte,  allmählich  die  Fesseln 
abstreifte,  um  endlich  seine  Eigenart  frei  zu  entfalten,  in 
der  er  Bedeutenderes  leistete,  als  gewölinlicli  angenommen 
wird.  Mit  einem  Scott  oder  Byron  zwar  —  wie  hoch  diese 
seine  Zeitgenossen  ihn  und  seine  Werke  auch  schätzten  — 
kann  er  sich  nicht  messen.  Er  ist  kein  Dichter  ersten 
Ranges.  Dazu  fehlen  ihm  der  Flug  der  Phantasie,  die 
höhere  poetische  Gestaltungskraft  und  das  gesteigerte 
Formtalent.  Doch  in  seinem  bescheidenerem  AVirkungskreis, 
hauptsäclilich  in  den  kleinen  Versnovellen  hat  er  Treflf- 
liches,  heute  noch  VoUgiltiges  geboten  und  ideell  bedeutend 
mitgearbeitet  an  dem  stolzen  Neubau,  der  sich  aus  den 
Trümmern  der  französischen  Revolution  über  ganz  Europa 
erheben  sollte. 
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Bewussterweise  kündigte  Crabbe  nach  einigem  Schwan- 
ken der  literarischen  Tradition  den  Dienst  und  folgte  einzig 
und  allein  seinem  gesunden  Realismus.  Von  nicht  zu  unter- 
schätzender Bedeutung  wurde  er  dadurch  besonders  für  die 
Dorfdichtung.  Bei  den  Zeitgenossen  waren  seine  "Werke  hoch 
gefeiert,  und  manche  derselben  bilden  heute  noch  eine  stän- 
dige Zierde  in  poetischen  Sammlungen,  Lesebüchern  u.  dgl.; 
auch  fehlt  es  nicht  an  neuen  Ausgaben,  die  seine  Dich- 
tungen von  Zeit  zu  Zeit  erleben;  so  dass  Crabbe  zu  den 
Dichtem  zu  rechnen  ist,  die  die  englische  Nationalliteratur 
mit  dauerndem  Gute  bereichert  haben,  und  deren  Namen 
mit  ihren  "Werken  fortleben. 

Möge  es  aus  diesen  Gründen  berechtigt  erscheinen, 
wenn  wir  im  folgenden  den  Dichter  und  seine  "Werke, 
deren  Stellung  und  Bedeutung  in  der  Literaturgeschichte 
zu  würdigen  versuchen. 

Innsbruck,  im  Mai  1899. 


H.  Pesta. 
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Crabbes  Leben. 


Zum  besseren  Verständnis  der  Dichtlingen  Crabbes 
möge  zunächst  ein  Abriss  seines  Lebenslaufes  dieser  Arbeit 
vorangestellt  werden.  Eine  kurze  biographisclie  Skizze  findet 
sich  auch  bei  Steblich'j,  doch  nicht  ganz  frei  von  Versehen, 
gerade  wichtige  Punkte  außeracht  lassend,  wohl  deshalb, 
weil  dem  Verfasser,  wie  er  selbst  p.  3ü  angibt,  die  Haupt- 
quelle nicht  zugänglich  war,  die  grolie,  achtbändige  Aus- 
gabe der  Werke  George  Crabbes  mit  Biographie,  Tage- 
büchern, Briefen  und  zahlreichen  wertvollen  Anmerkungen, 
die  sein  Sohn  zwei  Jahre  nach  des  Dichters  Tode  veran- 
staltete. Es  sei  hier  besonders  darauf  hingewiesen,  dasa 
Crabbe,  der  Sohn,  schon  zu  Lebzeiten  des  Dichters  das 
Material  zu  sammeln  begann,  ein  Umstand,  der  dem  Bio- 
graphen sehr  zustatten  gekommen  ist  und  uns  das  Werk 
doppelt  erwünscht  macht.") 

George  Crabbe  entstammte  einer  einfachen  Familie, 
deren  Vorfaki'en  als  Seeleute  oder  in  bescheidenen  bürger- 
lichen Stellungen  ihren  Unterhalt  fanden.  Der  Dichter  selbst 
setzt  sich  in  bester  Laune  über  den  Mangel  eines  glor- 
reichen und  alten  Stammbaumes  hinweg,  indem  er  in  einem 
Briefe  au  einen  Freund  sagt,  jener  seiner  Vorfahren,  der 
aus  Eitelkeit  seinen  Namen  Grab,  das  die  saure  Frucht  dea 
Holzapfels  oder  das  krustige  Seethier  bezeichne,  in  Crabbe 
verwandelte,  habe  ihm  das  Forscheu  nach  seinen  Ahnen 
80  erschwert.  Sein  Vater,  der  sich  in  Aldborough,  an  der 
Küste  von  Suffolk,  niedergelassen  hatte  und  dort  zur  Stel- 
lung eines  Steuereinnehmers  (CoUectov  of  the  Saltduties) 
gelangt  war,  hatte  sechs  Kinder,  von  denen  imser  George 


')  Friedrich  SteliJich,  „George  Crabbe,  ein  englischer  Dichter". 
Dissertation.  Halle  1875. 

»;  „  The  Poetical  Worka  of  the  Rec.  O.  Crabbe  with  hi»  letterii  and 
joumalg,  and  Im  HjV',  By  hin  wn.   London  1834. 
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als  das  älteste  am  24.  December  1754  geboren  war.  Wie 
beschränkt  und  beacheideu  die  Familie  gelebt  haben  muss, 
geht  schon  aus  einem  Blick  auf  die  kleine  Hütte  hervor, 
die  Gebui-tsstätte  Georgens,  von  der  ein  Stich  an  der  Spitze 
der  Ausgabe  von  1834  gegeben  ist.  Nach  den  Angeln,  um- 
gestürzten Boten  und  dem  sonstigen  Fischergeräth,  das  im 
Vordergrunde  des  einstöckigen  Häuschens  ausgebreitet  um- 
herliegt, könnte  man  dieses  für  die  Wohnung  eines  armen 
Fischers  halten.  Doch  nicht  die  Dürftigkeit  ist  es,  die  Crabbe 
in  späteren  Jahren  traurig  in  Erinnerung  gehabt  oder  be- 
jammert hätte,  sondern  ein  aufbrausender,  leidenschaftlicher 
Vater  scheint  viele  Stunden  seiner  Jugend  verbittert  zu  haben. 
Diesen  fürchtete  er  ebenso,  als  er  die  sanfte,  geduldige  und 
hingebende  Mutter  liebte.  Ich  glaube,  dass  diesem  Um- 
stände bei  Charakteristik  des  Dichters  immer  zu  wenig  Auf- 
merksamkeit geschenkt  wurde,  wenn  man  bedenkt,  wie  nach- 
haltig bestimmend  solche  Eindrücke  wirken,  die  das  heran- 
wachsende Kind  im  Vaterhause  empfängt,  und  wie  imaus- 
löschlich  sie  sich  einprägen.  Sie  wiederapiegeln  sich  in  der 
milden  Ergebenheit  und  Herzensgüte,  die  dem  Dichter  zeit- 
lebens zu  eigen  blieben  und  in  den  jüngeren  Jahren  an 
stille  Wehmuth  grenzten,  und  die  in  ihren  Keimen  freilich 
vorhanden  .sein  mussteu,  durcli  die  häuslichen  Verhältnisse 
aber  sicherlich  gefördert  und  entfaltet  wurden.  Trotzdem 
blieb  die  Thatsache  aus  leicht  begreiflichen  Gründen  ziem- 
lich unbeachtet.  Dem  Sohne  verbot  die  Pietät,  sich  Fremden 
gegenüber  zu  beklagen;  dem  Enkel  musste  ebenso  dieser 
Abschnitt  der  Lebensgeschichte  peinliche  Fesseln  anlegen 
hinsichtlich  einer  genauen  und  objectiven  Darstellung,  die 
er  sonst  zwar  überall  im  weitgehendsten  Sinne  beobachtet. 
Umsomehr  können  wir  aber  aus  den  flüchtigen  Andeutungen 
schlieUen;  imd  überdies  haben  sich  imter  den  nachgelassenen 
Papieren  Verse  gefunden,  denen  der  Dichter  freimüthig  sein 
tiefes  Seelenleid  anvertraut  hatte,  als  ilmi  eine  kleine 
Schwester  durcli  den  Tod  entrissen  worden  war: 
Btit  it  was  misery  stiiuij  tun  in  thf  day 
Deaih  of  au  infant  sisUr  made  his  prey; 
For  then  ßrst  mct  and  movcd  my  carly  fcars 
A  faiher'm  tetrors  and  a  tnotlur's  tears. 

Vol.  I,  p.  8. 
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Diese  Zeilen  sagen  uns  deutlich  genug,  mit  welchen  Gre- 
fuhlen  sich  der  Dichter  noch  in  späteren  Jahren  seines 
Vaters  erinnerte.  Doch  immerhin  seheint  dieser  auch  Re- 
gungen einer  feineren  Seele  zugänglich  und  von  Zeit  zu 
Zeit  gegen  seine  Familie  gut  und  fi-eundlich  gewesen  zu 
sein.  Er  pflegte  dieselbe  gelegentlich  aibends  um  sich  zu 
versammeln  und  betrieb  dami  die  Lectiire  englischer 
Classiker;  in  früheren  Jahren  war  er  nämlich  schon  Schul- 
lehrer und  (Temeindeschreiber  gewesen,  und  es  waren  ihm 
also  jedenfalls  bis  zu  einem  gewissen  Grade  die  Segnungen 
einer  geordneten  Bildung  nicht  versagt  geblieben.  Auch 
hielt  er  in  Ahlborough  Martins  Philosoph iral  Matjashic  in 
Abonnement,  in  dessen  Anhang  sich  immer  einige  poetische 
Stücke  befanden,  welche  George  eifrigst  las  und  auswendig 
lernte,  sowie  er  überhaupt  gerade  nicht  zur  Freiade  seines 
Vaters  lieber  dalieim  bei  den  Büchern  blieb,  oder  im  Orte  bei 
alten  Frauen,  die  zu  erzählen  wussten,  als  mit  seinem  Vater 
und  seinen  Brüdern  der  Fischerei  auf  der  See  nachzugehen. 
Dies  wird  ihm  wohl  manch  hartes  Wort  vonseiten  seines 
heftigen  Vaters  eingetragen  haben;  doch,  wie  erwähnt,  hatte 
dieser  auch  seine  guten  Eigenschaften  und  schickte  trotz 
seiner  geringen  Einkünfte  und  großen  Familie  George, 
dessen  Neigungen  und  Talente  erkennend,  nach  Bungay 
in  die  Schule,  späten-  in  eine  andere  etwas  höherer  Ord- 
nung, nach  Stowmarket. 

Ganz  irreführend  ist  aber  die  Bemerkung  StehUclis, 
p.  7:  „Trotzdem  ermöglichte  er  es,  George  eine  höhere 
Bildung  angedeihen  zu  lassen",  und  dass  George  die  Dichter 
des  Alterthums  studiert  habe.  Denn  dieser  Unterricht  hatte 
mit  dem  dreizehnten  Lebensjahre  des  Dichters  sein  Ende 
erreicht;  femer  wird  berichtet,')  daas  er  erst  durch  die 
Schenkung  einiger  lateinischer  Werke  über  Botanik  des 
Colonel  Conway,  den  er  im  Jahre  1778,  also  mit  24  Jahren 
kennen  lerate,  veranlasst  worden  sei,  Latein  gründlicher  zu 
studieren,  iind  nun  erst  in  die  Lage  kam,  Horaz  zu  ge- 
nielJen.  Eine  Bildxmg,  die  mit  dem  13.  Jahre  abgeschlossen 
ist,  kann  man  keine  „höhere"  nennen,  und  was  das  Studium 
der  classischen  Dichter  betrifft,  so  dürfte  sich  dasselbe  auf 
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die  Rudimente  der  lateinischen  Grammatik  beschränkt  haben. 
Tritt  lins  Crabbe  später  mit  einer  umfangreichen  aligemeiuen 
und  literarischen  Bildung  entgegen,  so  wissen  wir,  dass  er 
sich  diese,  vielen  Widerwärtigkeiten  trotzend,  als  Autodidact 
im  Laufe  der  Jahre  erworben  hat. 

Nach  Ablauf  der  Schulzeit  musste  er  in  jUdboroogh 
seinem  Vater  in  der  Hände  Arbeit  beistehen,  und  mit  tiefster 
Entrüstung  erzählt  er,  wie  er  am  Strande  Käse  und  Butter 
verpacken  musste.  Ein  junger  aufstrebender  Geist  mochte 
sich  bei  dieser  Beschäftigung  wohl  aufbäumen.  Bald  kam 
insofern  eine  Veränderung,  als  er  im  Jahre  1768  als  Ge- 
hilfe eines  Wundarztes  nach  Wickham-brnok  bei  Bury  St. 
Edmunds  geschickt  wurde.  Freilich  ist  es  fragUch»  ob  er 
mit  dem  Tausche  viel  gewonnen  hatte.  Der  Brotgeber  be- 
wirtschaftete nämlich  eine  Farm  mindestens  ebenso  eifrig, 
als  er  seinem  Berufe  nachgieng,  und  nachdem  George 
seinem  Herrn  Medicinen  bereiten  geholfen  oder  sie  weite 
Strecken  ausgetragen  hatte,  wiu'de  er  als  nothwendige 
Hand  in  der  Hauswirtschaft  verwendet.  Vielleicht  hätte  er 
manchen  dieser  beschwerlichen  Dienste  gerne  mit  dem 
frülieren  Käse-  und  Butterverpacken  vertauscht.  Auch  hatte 
er  mit  einem  Feldknechte  in  einem  Bette  zu  schlafen,  so- 
dass wir  schließen  müssen,  jener  Wimdarzt  habe  den  Jünger 
seines  eigenen  Berufs  nicht  auf  das  rücksichtsvollste  be- 
handelt. Als  er  aber  im  Jahre  1771  Wickham-brook  verließ 
und  zu  einem  Mr.  Page  in  Woodbridge  in  derselben  Eigen- 
schaft kam,  besserte  sich  seine  Stellung  bedeutend,  theil- 
weise  wolil  auch,  weil  er  mit  fortschreitendem  Alt«r  respect- 
voller  behandelt  wurde  und  etwas  Interesse  und  Eifer  für 
den  medicinischen  Beruf  zu  fühlen  begann.  Was  er  aber 
bis  zu  dieser  Periode  erlebt,  hat  gewiss  dazu  beigetragen, 
ihn  an  Dulden  und  Schweigen  zu  gewölm.en  und  jenen  be- 
scheideneu Zug  in  seinem  Charakter  groß  zu  ziehen,  den 
er  durch  sein  ganzes  Leben  bewahrt  bat. 

Dm  jene  Zeit  wurde  er  von  einem  Freunde  der  Miss 
Sarah  Elmy  vorgestellt,  die  in  der  Nachbarschaft  auf  dem 
Lande  lebte  und  von  ihm  später  nach  langen  Kämpfen  mit 
dem  Schicksale  als  Frau  heimgeführt  werden  sollte.  Er 
hatte  sich  schon  vorher  öfters  mit  kleinen  Verscomposi- 
tionen   befasst,    und    nun    gab    diese   Bekanntschaft    dem 
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träumerisch  angelegten  Jüngling,  der  sich  im  18.  Lebens- 
jahre befand,  lebhaften  Ansporn  zu  dichterischen  Versuchen. 
Es  sind  aus  jener  Zeit  kleinere  Gedichte  an  sie  erhalten, 
und  ihr  Einfluss,  sein  poetisches  Talent  zu  wecken,  darf 
daher  nicht  unterschätzt  werden.  Mit  einem  Gedichte  „To 
Ifopr"  gewann  er  im  „Lndy's  Magazine*' ')  im  Jahre  1772 
einen  Preis,  wie  er  überhaupt  für  diese  Zeitschrift  mehrere 
poetische  Beiträge  geliefert  haben  soll. 

Durch  die  Liebe  beglückt,  scheint  Crabbe  so  einige 
Jahre  ganz  zufrieden  verbracht  zu  haben.  Im  Jahre  177B 
verließ  er  Woodbridge  und  kehrte  in  seine  Heimat  zurück, 
allerdings  nur  in  der  Absicht,  von  dort  zur  Vollendung 
seiner  ärztlichen  Studien  nach  London  zu  reisen.  Doch  es 
wiederholte  sich,  was  sich  schon  nach  Ablauf  seiner  Schul- 
jahre gebroffen  hatte:  sein  Vater,  bei  dem  die  praktische 
Seite  im  Loben  immer  vorangieng,  kümmerte  sich  nicht 
um  die  Pläne  seines  höher  strebenden  Sohnes,  trat  den- 
selben vielmehr  entgegen  und  hielt  ihn  tüchtig  zur  Arbeit 
im  Warenhause  an ;  Einwendungen  hatten  nur  zur  Folge, 
dass  heftige  Auseinandersetzungen  das  Los  des  Jünglings 
noch  unerquicklicher  gestalteten.  Was  zu  jener  Zeit  sein 
Selbstbewusstsein  noch  am  meisten  aufrecht  erhielt,  war 
die  schöne  Aufgabe,  seiner  kränklichen,  schwachen  Mutter 
eine  feste  Stütze  und  ein  Trost  zu  bleiben,  besonders  wenn 
das  jähzornige  Wesen  des  Vaters,  der  damals  nur  zu  sehr 
dem  Wirtshanse  und  der  Politik  huldigte,  ihr  und  der 
ganzen  Familie  trübe  Stunden  und  tiefe  Kränkung  bereitete. 
Doüh  auch  hier  muss  gleich  wieder  beigefügt  werden,  dass 
der  alte  Crabbe  im  Grunde  genommen  doch  ein  gutes 
Herz  lind  keine  staiTsinnige  Strenge  hatte ;  denn  plötzlich 
I  sehen  wir  ihn  nachgeben,  und  George  befindet  sich  auf  der 
Reise  nach  London,  mit  wenig  Geld  versehen,  aber  immer- 
hin mit  so  viel,  dass  er  acht  bis  zehn  Monate  dort  ver- 
bringen konnte.  Dieser  Aufenthalt,  bei  dem  er  sich  ziem- 
lich fleißig  und  fast  ausschlieüüch  der  Pflege  seines  Berufs- 
studiums hingegeben  zu  haben  scheint,  wird  in  seinen  Bio- 
graphien gewöhnlich  unberührt  gelassen  und  ist  daher  nicht 


*)  Dieses  Blatt  war  im  Jahre  1750  von  dem  Buchliändler  Wilkie 
gegründet  worden  und  zählte  0.  Goldsmitli  zu  seinen  Mitarbeitern. 
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za  verwechseln  mit  seiner  zweiten,  folgenschweren  £xpe 
tion  in  Hie  Metropole  im  Jahre  1780. 

Nach  Aldborough  zurückgekehrt,  lebte  er  wieder  einige 
Zeit  als  fTehilf'e  eines  Apothekers  nnd  Wundarztes,  bis  er 
sich  endlich  in  demselben  Orte  als  ausübender  Arzt  auf 
eigene  Fül3e  stellte.  Bei  dem  kleinen  Einkommen  führte  er 
ein  karges  Leben  und  begann  seinen  Beruf  immer  mehr 
and  mehr  zu  hassen,  dessen  Ausübung  ihm  nur  dadurch 
erträglich  gemacht  und  erheitert  wurde,  dass  er  öfter  seine 
Braut  Miss  Elmy  in  Parham  und  später  in  Beccles  bei 
ihrer  Mutter  besuchen  konnte.  Auch  war  es  wohl  die  un- 
veränderliche Liebe  zu  ihr,  verbunden  mit  der  Abneigung 
gegen  den  medicinisoheu  Beruf,  die  ihn  zu  dem  entscheiden- 
den Schritte  trieb,  dies  Geschäft,  mit  dessen  Erträgen  er 
nie  an  eine  Heirat  hätte  denken  können,  aufzugeben  und 
in  London  mit  der  B^'eder  sein  Glück  zu  versuchen.')  Es 
war  der  Schritt,  der  seine  ganze  Zukunft  entschied.  Im 
Anfange  des  Jahres  1780  reiste  er  ab  und  nahm  einige 
Manuscripte  mit  sich,  auf  die  er  sowie  auf  fernere  Verwen- 
dung seines  Fleißes  mit  der  Feder  seine  Hoffnungen  setzte. 
Er  muHs  ganz  tüchtig  gearbeitet  und  gehungert  haben; 
denn  wir  erfahren,  dass  er  zwei  Drauiftu  imd  eine  Reihe 
von  Prosa-Aufsätzt-n  im  Stile  Swifts  und  Addisons  vei-fasste, 
dass  ihn  aber  alle  Verleger  abwiesen,  und  er  nur  mit  drei 
Pfimd  und  etwaa  Büchern  und  Kleidern  beim  Verlassen  der 
Heimat  ausgerüstet  gewesen  wai".  Auch  dürfte  er  hier  manche 
Stunde  verwendet  haben,  die  Lücken  seiner  Kenntnis  der 
claseischen  und  britischen  Autoren  auszufüllen. 

Enttäuschung  folgte  auf  Enttäuschung.  Es  war  eine 
Zeit,  angefüllt  von  Sorgen,  bitteren  Abweisungen,  von 
Hunger  und  drohender  Noth.  Ein  klägliches  Bild  von  dem 
Haushalte  und  Leben  des  Dichters  um  jene  Zeit  entrollt 
sein  Tagebuch,  das  er  zum  Tröste  seiner  Braut  in  der 
Heimat   und  zu  seiner  Bechtfertigung  in  staunenswerter 


')  Die  Abneigung  gegen  die  Medicin  allein  hätte  ihn  kaum  zu 
diesem  gewagten  Schritt  verleitet.  Crabbe  hat  ja  bis  in  seine  ä|)äte!*ton 
Lebensjahre  nicht  aufgehört,  die  medicinischen  Kenntnisse  prHktisch 
zu  verwerten,  indem  er  stets  eine  Hausapotheke  führte  und  Arme 
der  Gemeinden  unentgeltlich  behiuidelte;  häufig  war  er  ao  in  An- 
sprach genonunen,  dass  er  seinen  Beintand  verweigern  musste. 
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iheit  und  Genauigkeit  führte.  Die  stete  Erinnerung  au 
Miss  Elmy  und  seine  tiefreligiöse  Gesinnung  waren  es,  die 
ihn  in  jenen  Stimden  der  Entmuthigung  und  harten  Prüfung 
limmer  wieder  auizurichten  imstande  waren. 

One  taught  in  hard  afßidion's  school  to  bear 
Life's  ills,  where  evcrij  lessoti  cosls  a  tcar  .  .  . 
So  spricht  er  von  sich  selbst  im  Tagebuche.  Die  geringen 
I Goldmittel  waren  bald  erschöpft  gewesen,  und  da  sich  keine 
Einkunftsquellen  eröffneten  —  der  Dichter  gieng  nämlich 
hartnäckig  von  seinen  schriftstellerischon  Bestrebungen  nicht 
ib  —  80  lebte  er  iu  peinigender  Angst  von  heute  auf  morgen, 
alle  seine  bewegliche  Habe  nach  und  nach  versetzend,  im 
Rückstand  bei  den  Mietgebern  und  Schneidern.  Aber  erst 
die  äußerste  Noth  brachte  den  selbstbewussten  Geist,  der 
vor  jeder  Servilität  zurückschreckte,  dazu,  sich  mit  Bitt- 
gesuchen an  Lord  North,  Shelbume  und  Thurlow  zu 
wenden.')  Alles  umsonst.  Es  ist  schwer  zu  entscheiden,  ob 
unter  diesen  Abweisungen  ihn  jene  melir  kränkten,  die  sich 
der  Form  kalter  Höflichkeit  bedienten,  oder  jene,  durch 
die  ihm  barsch  die  Thüre  gezeigt  und  jede  Hoffnung  auf 
Erbörung  abgeschnitten  wurde, 

„Ah,  Shdbunw,  hlcst  with  all  that's  good  or  greai",  so 
wendet  er  sich  in  dem  einen  Bittgesuche  an  den  vermeint- 
lichen Gönner;  bei  nachträglichem  Überlesen  dieser  Zeile 
muss  der  Dichter  wohl  selbst  über  diese  bittere  Ironie  ge- 
lächelt haben!  Mit  Recht  macht  Mrs.  Oliphant  befremdet 
aufmerksam,  dass  Crabbe  sich  nicht  an  Jolm«on  wandte. 
Möglich  wäre  ja,  dass  er  denselben  nicht  einmal  dem  Namen 
nach  kannte;  wahrscheinlich  aber  hat  ihn  wohl  die  Furcht 
vor  der  Grülie  des  Kritikers  und  vielleicht  dessen  Ruf  als 
Grubian  von  vorneherein  abgehalten. 

Das  äußerste  Drängen  einiger  Gläubiger  und  die  Angst, 
in  das  Schuldgefängnis  geworfen  zu  werden,  ließen  ihn  als 
letzten  Scliritt  ein  Gesuch  an  Mr.  Edmund  Burke,  den  be- 
kannten politischen  Schriftsteller  versuchen.  Am  folgenden 
Tage  wurde  er  persönlich  empfangen,  und  der  große  Staats- 

•)  Viele  dieser  Einzelheiten  sind  dem  Gedächtnis  dadurch  er- 
halten geblieben,  dass  Crabbe  in  späteren  Jahren  im  „Nac  Munthttf 
Magaeine"  viele  Details  seiner  Jugend  in  einer  autobiographischen 
Skizze  inittheilte. 
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mann  zögerte  keinen  Augenblick,  einen  annen,  der  Noth 
und  Verzweiflung  preisgegebenen  Jüngling  am  Rande  des 
Verderbens  zu  retten.  Zur  Deutlichkeit  rauss  dabei  bemerkt 
werden,  dass  Crabbe  dem  Bittgesuche  einige  Proben  seiner 
Feder  beigeschlossen  hatte,  die  Burke  von  dessen  Fähig- 
keiten sofort  überzeugt  zu  haben  scheinen.  Sonst  wäre  die 
unmittelbar  darauffolgende  intime  Aufnalvme  eines  Fremden 
vonseiten  eines  noch  so  mildthatigen  Menschen  doch  etwas 
unwahrscheinlich.  Burke  hatte  in  ihm,  wie  Sir  Joshua  Rey- 
nolds später  dem  Dichter  selbst  mittheilte,  „tlie  mitid  and 
fccUngs  of  a  genÜcman"  erkannt  und  ihn  sogleich  unter- 
schieden von  der  Masse  der  unwürdigen  Bittsteller,  die  sich 
aus  Faulheit  oder  Unfähigkeit  den  schützenden  Falten 
eines  hohen  Staatsgewanrles  anzuhängen  trachten.  Crabbe 
wurde  im  Hause  Burkes  untergebracht  imd  arbeitete  unter 
dessen  Leitung  und  Ermunterung  „The  Library"  und  große 
Theile  des  Gedichtes  „Thv  Vilhige"  aus;  auch  war  es  Burke 
leicht,  einen  Verleger  zu  finden.  Die  Vortheile,  die  Crabbe 
aus  der  Bekanntschaft,  man  darf  sagen  Freundschaft,  dieses 
hohen  Gönners  erwuchsen,  sind  nicht  genug  zu  betonen : 
sie  machten  eben  die  ganze  Zukunft  Crabbes  aus.  Plötz- 
liche, gründliche  Befreiung  aus  der  drängendsten  materiellen 
Noth  war  iür  den  Augenblick  der  wichtigste  Punkt;  doch 
viel  bestimniemJer  für  das  künftige  Glück  des  Dichters 
wai-en  andere  Umstände:  die  eintiussveiche  Empfehlung, 
die  Burke  für  ihn  bei  Publicum  und  Verlegern  einsetzte, 
die  Einfülu'ung  bei  zahlreichen  Männern  holieu  Ranges  nnd 
endlich  die  Art,  wie  er  ilin  auf  einen  Lebensbenif  liinzu- 
lenken  wusste,  an  den  der  Jüngling  früher  gar  nie  gedacht 
hatte,  luid  für  den  er  doch  die  rechte  Bestimmung  und 
Eignung  in  sich  trug  —  nämlich  für  den  geistlichen  Stand. 
Am  21.December  1780  wurde  er  Diaconus,  im  August  1781 
von  Dr.  Yonge,  Bischof  von  Norwich,  zum  Priester  geweiht 
und  als  Hilfsgeistlicher  in  seiner  Vaterstadt,  angestellt. 

Jedenfalls  uiuichtig  ist  die  Stelle  bei  Stehlich,  j).  9, 
wo  es  heißt:  ^Um  Theologie  zu  studieren,  besuchte  Crabbe 
die  Universität  Cambridge  und  wurde  später  Hüfsgeistlifher 
des  Pfarrers  von  Äldborough."  Denn  Crabbe  wohnte  seit 
der  freundlichen  Au&ahme  in  Burkes  Haus,  begleitete  die 
FamiUe  auch  nach  Beaconsiield  und  lebte,  als  dieselbe  im 
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Winter  nach  London  zurückgekehrt  war,  wieder  in  ihrer 
Nachbarschaft,  weil  im  Hause  selbst  kein  Platz  mehr  übrig 
war.  Eine  Verwechslung  mit  einer  später  fallenden  That- 
sache  scheint  zu  diesem  In  thiune  gefiüirt  zu  haben.  Crabbe 
wurde  nämlich  später  thataächlich  auf  Vermittlung  dea 
Bischofs  Dr.  Watson  in  die  Register  der  Universität  Cam- 
bridge, Trirtily  CoUviji',  eingetragen.  Doch  war  dies  ein  rein 
formeller  Act,  um  ihm  den  Titel  LL.  B.  gewi.ssermaßen  be- 
gründet ertheilen  zu  können,  der  ihn  zu  seiner  Stellung 
als  Hauskaplan  des  Herzogs  von  Rutland  nach  außen  hin 
qualificieren  sollte.  Aber  auch  diesmal  wird  hinzugefügt, 
dass  er  sich  in  Cambridge  nicht  aufhielt;  also  Crabbe  hat 
die  Universität  überhaupt  nie  besucht. 

Bevor  er  an  seinen  Bestimmungsort  abgieng,  hatte  er 
noch  das  Glück,  mit  Dr.  Samuel  Johnson,  „thc  big  man", 
zusammenzutreffen.  Es  musste  auch  nnsem  Dichter  inter- 
essieren und  ihm  nicht  wenig  schmeicheln,  wenn  er  die 
Bekanntschaft  eines  Mannes  macheu  durfte,  zu  dem  damals 
fast  die  ganze  literarische  Welt  wie  zu  einem  unfehlbaren 
Richter  emporblickte.  Es  war  an  der  Tafel  Reynolds',  des 
berühmteu  Malers  und  intimen  Freundes  Burkes,  dass  es 
Crabbe  zunächst  allerdings  nur  gelang,  dem  alten  Sonder- 
ling durch  einige  Bemerkungen  ein  missbilligendes  Brummen 
zu  entlocken.  Nach  allem  aber,  Avas  wir  aus  jener  Periode 
der  Johnson'schen  Geistespräponderanz  wissen,  dürfte  es  so 
manchem  jungen  Manne  nicht  besser  ergangen  sein.  Übrigens 
waren  diese  Unlustbezeigungen  gewölinlich  nicht  so  übel 
gemeint  und  konnten  häufig  einem  misslungenen  Gerichte 
der  betreffenden  Mahlzeit  zur  Last  gelegt  werden.  Wir 
brauchen  uns  nur  der  lustigen  Anspielungen  Goldsmiths  zu 
erinnern.  In  der  That  wurde  Crabbe  einige  Tage  nach  jener 
ersten  Begegnung  von  dem  bejahrten  Kritiker  auf  das 
freundlichste  empfangen  und  hatte  bald  darauf  die  Genug- 
thuung,  das  Gediclit  „77<f  Villof/e"  seinem  Urtheile  unter- 
breiten zu  dürfen.  Jolmson  sah  es  sorgfältig  durch,  schlug 
gelegentlich  Besserungen  vor  und  scLrieb  später  daran  an- 
knüpfend an  Reynolds :  7  do  vot  donht  of  Mr.  Crahhc's  siiccess  — 
und  nennt  das  Gedicht  „original,  vigoroua,  and  elegant".*) 


1)  Vol.  I.  pp.  12,  13. 
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lu  Stelhmg  und  Fortkommen  gesichert,  zog  Crabbe  im 
Jahre  1781  nach  Aldborongh  zurück,  das  er  ein  luad  ein 
halbes  Jahr  früher  als  literarischer  Abenteurer  atif  gut 
Glück  hin  verlassen  hatte.  Wie  stolz  konnte  er  seiner  Braut 
entgegeneilen,  wie  befriedigt  und  beruhigt  seinem  Vater, 
dessen  Absichten  er  sich  zwar  widersetzt  hatte,  doch  mit 
80  ehrenvollem  und  vortheilhaftem  Ausgange!  Burkes  GroJJ- 
muth  war  noch  nicht  erschöpft.  Crabbe  hatte  kaum  einige 
Monate  den  Seelsorgerpflichten  im  kleinen  Aldborough  ob- 
gelegen, als  ihm  der  Herzog  von  Rutland  auf  Fürsprache 
Burkes  die  Stelle  eines  Hauskaplans  auf  Belvoir  Castle  in 
Siiifolk  anbot.  Wir  können  uns  vorstellen,  ein  wie  großes 
Gefühl  der  Dankbarkeit  der  Dichter  empfand;  als  ctiratr. 
in  Aldborough  hätte  er  noch  lange  nicht  die  Mittel  gehabt 
au  eine  Heii'at  zu  denken;  nun  aber  erwuchsen  ihm  neue 
Aussichten  für  die  Zukunft  und  bedeutende  materielle  Auf- 
bessenmg. ') 

Er  wurde  iu  der  herzoglicheu  Familie  sehr  freundlich 
aufgenommen  und  begleitete  sie  auch  nach  London,  wo  er, 
wie  einst  unter  dem  Schutze  Burkes,  wieder  in  den  höchsten 
Kreisen  zu  verkehren  Gelegenheit  hatte.  Im  Mai  1783  er- 
schien das  Gedicht  „Tlu'  Villagc".  Wir  begreifen,  dass Crabbe 
in  dieser  Stellung  im  Hause  eines  hohen  Adeligen  sich 
eines  peinlichen  Bewus-stseins,  keinen  üniversitätsgrad  zu 
besitzen,  nicht  erweliren  konnte.  Er  wurde  ausnalimsweise 
als  Abwesender  im  Triniti/  CoUcf/c,  Cambridge,  eingetragen 
und  sollte  nach  einer  bestimmten  Anzahl  „terms"  graduieren. 
Übrigens  wxu-de  diese  Begünstigung  bald  überflüssig.  Denn 
Lord  Thurlow,*')  der  ihm  schon  in  London  bei  einer  frühem 
Gelegenheit  ein  Geschenk  von  lOÜ  Pfimd  gemacht  hatte, 
sorgte  datiir,  dass  der  Erzbischof  von  Canterbvu-y ,  Dr. 
Moore,  dem  Dichter  sogleich  den  Titel  LL.  Ji.  (Bachelor  of 
Laws)  ohne  vorhergegangene  Universitätszeit  oder  Prüfung 

')  Die  Rutlands  haben  heute  noch  Belvoir  Castle  und  sind  in 
englischen  Sportskreisen  allgpraein  bekannt  wegen  der  Zucht  der  ge- 
schätateii  Belvoir  houtuln.  Crabbes  Patron,  der  vierte  Herzog  v.  Rnt- 
lawd,  starb  im  Jahre  1787;  dessen  Sohn  erwies  sich  ebenso  iVeuudlich 
und  gutinüthig  gegen  Crabbe  und  veri>chaftTte  ihm  die  Plan-ei  Trow- 
bridge,  Wiksshire. 

'-)  Lord  Thurlow  war  Lordkauzler  in  den  Jahren  1778—1783, 
und  wieder  1784 -ni)3.  Er  starb  im  Jahre  1806. 
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verlieh,  und  gab  ihm  die  Pfründen  Frome  St.  Qaintin  und 
lEvershot  in  Dorsetshire.  Ziim  großen  Theile  sind  diese 
eiilierordentlichen  Bevorzugungen  und  Auezeiclmuiigen 
wohl  dem  Erfolge  der  verüffentlichteu  Dichtung  „ThcVillaric'* 
zuzuschreiben. 

Am  Ende  des  Jahres  1783  gieng  der  Herzog  von  Rut- 
land als  Lord-Lieutenant  nach  Irland,  und  da  die  zwei  er- 
wähnten Pfründen  wenig  eintrugen,  trug  er  Crabbe  freien 
Wohnsitz  auf  Belvoir  Castle  an,  bis  er  ihm  eine  bleibende 
und  einträglichere  Stelli;ng  verschaffen  könnte.  Nun  endlich 
war  dem  Dichter  die  Müglichkeit  geboten,  seine  Braut  zimi 
Altare  zu  führen.  Sie  wurdt-n  im  December  1783  getraut 
und  schlugen  in  Belvoir  Castle  ihr  junges  Heim  auf.  Wieder 
ist  hier  bei  Stehlich  eine  üngenauigkeit  unterlaufen,  er 
schreibt  p.  10:  „In  jeuer  Zeit  vermählte  sich  Crabbe  mit 
einer  jimgeu  Dame  .  .  .  und  verlieJi  jetzt  Schloss  Belvoir  .  .  .•* 
Im  Gegentheil,  er  bezieht  es  jetzt  von  neuem  in  seiner 
Eigenschaft  als  Ehegatte.  Erst  nach  ungeiahr  anderthalb 
Jahren  beschloss  er,  die  benachbarte  Pfarrei  Stathern  zu 
beziehen,  vielleicht  theilweise,  weil  er  sich  infolge  respect- 
widrigen  Benehmens  der  herrenlosen  Diener  unbehaglich 
fühlte. 

Wenn  die  Schicksale  des  Dichters  bis  zu  diesem  Zeit- 
punkte ausfuhi'licher  betrachtet  wurden,  als  dies  mit  der 
kommenden  Periode  geschehen  wird,  so  hat  dies  .seinen  Gnmd 
darin,  dass  sie  jenen  Theil  des  Lebens  umfassen,  in  dem 
die  ersten  Eindrücke  das  Innere  des  Knaben  bewegen,  in 
dem  der  Jünghng  seine  Talente  und  Bestrebungen  in  sich 
rege  werden  und  gähren  fühlt,  in  dem  er  den  Grund 
seiner  Bildung  legt,  und  in  dem  er  endlich  beim  Eintritte 
in  das  Mannesalter  seine  Fähigkeiten  und  Arbeiten  einer 
•klaren  Bestimmung  widmen  muss,  um  die  Unruhen  der 
Jugend  abzustreifen  imd  seinen  Platz  im  Leben  auszufüllen. 
Der  Charakter  des  Menschen  ist  jetzt  geschmiedet,  Fühl- 
und  Denkweise  sind  befestigt,  die  in  ihrer  Gesammtheit 
und  in  ihrem  Ineinandergreifen  uns  die  Eigenart  oder  In- 
dividualität des  Dichters  ausmachen. 

Was  nun  folgt,  kann  äuUerlich  große  Verändenmgeu 
mit  sich  bringen,  auf  den  inneren  Menschen  ist  es  nicht 
mehr  von  so  groUer  Bedeutung.  Daher  wollen  wii*  nur  noch 
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kurz  die  wichtigsten  Wendepunkte  im  Leben  Crabbes  er- 
wähnen. Im  Jahro  1786  übersiedelte  er  nach  Stathem;  er 
soll  in  späteren  Jahren  oft  geBagt  haben,  dass  er  dort  die 
vier  glücklichst<?n  Jahre  seines  Lebens  verbrachte.  Drei 
Kinder  wurden  ihm  geboren,  von  denen  eines  jedoch  bald 
verschied.  Im  Jahre  1785  erschien  sein  Gedicht  „The  Nctcs- 
papcr". 

Da  er  bis  dahin  immer  noch  curate  geblieben  war, 
wurde  er  durch  die  Fürsprache  der  verwitweten  Heraogin 
von  Rutland')  beim  Lordkanzler  Thurlow  zum  rcctor  von 
Muston  in  Leicestersliire  ernannt,  wohin  er  im  Februar 
1789  mit  seiner  Familie  zog.  Im  Jahre  1792  überließ  er 
diese  Pfarrei  einem  curate  zur  Verwaltung  und  zog  nach 
Parham  bei  Aldborough,  wo  er  bald  zwei  andere  Pfründen 
übernahm:  Swefliug  und  Great  Glemham.  Er  verlegte  im 
Jahre  179fi  seinen  "Wohnsitz  nach  Glensham  Hall,  dem 
Hause  eines  befreundeten  Mr.  North.  1801  nach  Rendham, 
einem  benarhbarten  Dorfe. 

Um  diese  Zeit  ergieng  vonseiten  der  Bischöfe  eine 
eindringliche  Auft'orderung,  dass  die  Inhaber  von  Pfründen 
dieselben  auch  persönlich  verwalten,  nicht  aber,  um  be- 
quem leben  zu  können,  Stellvertretern  ohne  Aufsicht  über- 
lassen sollten.  So  musste  sich  auch  Crabbe  von  Sufiolk 
trennen  tmd  kehrte  im  October  180B  nach  Muston  zurück. 
Dort  verblieb  er  mit  geringen  Unterbrechungen,  wie  z.  B. 
einem  Aufenthalt  in  London  im  Jahre  1813,  bis  zum 
Jahre  1814.  Am  21.  October  1813  starb  seine  Frau,  die 
schon  lange  Jahre  .sich  keiner  festen  Gesundheit  mehr  er- 
freut hatte,  Drei  Werke,  die  seinen  dichterischen  Ruhm 
vermehrten,  übergab  er  von  dort  au.s  der  Öffentlichkeit: 
„TItc  I'arish  Rrfjhtrr'  (1807);  „The  Borouffh"  (1810^,  1816 
schon  in  6.  Auflage  erschienen,  „Tales  in  Verse"  (1812). 
Vorher  hatte  er  seit  dem  Jahre  1785  als  Dichter  der  Öffent- 
lichkeit gegenüber  geschwiegen.  Im  Jahre  1814  bezog  er 
als  rcctor  die  Pfarrei  Trowbridge  in  Wiltshire,  die  ihm  der 
junge  Herzog  von  Rutland  anbot.  Hatte  ihn  der  Tod  seiner 
Frau  lange  Zeit  sehr  niedergedrückt,  so  lebte  er  sich  im 
Laufe    der   Zeit,    gestützt  durch   die   Nähe   seiner  beiden 


1)  Der  Herzog  war  im  Jahre  1787  in  Irland  gestorben. 
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Söhne,  doch  wieder  in  das  veränderte  Schiuksal  ein  und 
suchte  besonders  Erheiterung  durch  jährliche  Besuche  in 
London,  wo  er  stets  in  den  höchsten  und  geistig  leitenden 
Schi'iftstelJer-  und  Künstlerkreisen  wärmstens  aui'genommen 
wurde.  In  das  Jahr  1822  fallt  ein  Besuch  bei  Walter  Scott 
in  Edinburgh,  mit  dem  er  schon  lange  einen  intimen  Brief- 
wechsel unterhalten  hatte,  bevor  er  ihn  in  London  persön- 
lich kennen  lernte. 

In  der  neuen  Gemeinde  wurde  er  zuerst  imlreundlich, 
sogar  mit  Übelwollen  aufgenommen,  weil  nämlich  sein 
äußerst  beliebter  Vorgänger,  nur  um  ihm  Platz  zu  machen, 
beseitigt  worden  war;  doch  wusste  Crabbe  durch  seine 
Milde,  Offenheit  und  zahlreiche  Wohlthaten  bald  alle 
Herzen  umzustimmen.  In  den  letzten  Lebensjahren  hatte  er 
von  häufigen  Anfällen  eines  peinigenden  Gesichtsschraerzes 
zu  leiden,  bewahrte  jedoch  bis  zuletzt  geistige  Frische  und 
zog  sieh  nur  ungern  in  den  letzten  Wichen  von  der  Aus- 
übung seines  Amtes  zurück.  Er  verschied  am  3.  Februar 
1832.  "Wir  werden  die  vielen  schönen  Zuge  seines  menschen- 
freundlichen Wesens  weiter  unten  noch  näher  beleuchten. 
Die  Armen  verloren  an  ihm  einen  Vater,  die  Hohen  und 
Reichen  einen  geschätzten  Freund. 

Gleich  nach  seinem  Tode  wurde  von  den  Bürgern  be- 
hufs Errichtung  eines  Denkmals  ein  Comitt'  eingesetzt,  das, 
mit  reichlichen  Spenden  von  des  Dichters  Verehrern  aus- 
gerüstet, im  August  1833  das  vollendete  Werk  in  der 
Kirche  (der  Seelengemeinde)  enthüllen  konnte.  „Bant  in 
humble  li/e,  he  made  himself,  what  he  was  .  .  ."  ist  unter 
anderem  auf  dem  Denkstein  zu  lesen,  und  wie  er  dieses 
Aufsteigen  vollbrachte,  das  gewöhnlich  nur  grolien  Charak- 
teren gelingt,  wissen  am  besten  jene  zu  würdigen,  die 
seinem  Leben  und  dichterischen  Wirken  einige  Beachtung 
widmen. 

Mr.  P.  PhiUips,  R.  A-,  hat  noch  zu  des  Dichters  Leb- 
zeiten ein  Porträt  desselben  gemalt,  und  der  achte  Band 
der  Gesammtsausgabe  dos  Jahres  1834  enthält  einen  nach 
diesem  Bilde  ausgeführten  Stich. 


Crabbes  Werke. 


Zur  Übersiclit  folge  hier  eine  chronologische  Zusammen- 
stelhing  der  Werke  Crabbes : 

1775  „Indmrty":  n  Ponit,  in  ihrce  parls.  Ipswich,  jm»ted 
mul  sold  hy  C.  Punchard. 

1780  \,Thr  CamUdatc";  a  Poetical  EjMstle  io  the  Anthors  of 
thv  Movlhhj  Jtetnew. 

1781  „Thf  Library"  (anonym);  und  mit  Angabe  des 
Antors  im  Jahre  1783. 

1783  „The  Villayr''. 

1786  „The  Ncwspapcr'' ;  1856  ins  Deutsche,  1858  ins 
Holländische  übersetzt. 

1807  „Porms\  enthaltend:  „The  Parlsh  üe^istrr",  „Birth 
of  ilattery",  „Sir  Eusiare  Grey"  nnd  einige  andere  Gredichte. 

181Ö  „The  IioroHyh\ 

1812  „Tales  in  Verse". 

1819  „Tales  of  Ihr  HaU". 

Für  die  „/Tales  of  the  Hall"  und  das  VervielfUltigungs- 
Äoht  der  früheren  Dichtungen  bekam  Crabbe  von  dem 
Verleger  Murray  die  Summe  von  BO'Kj  Pfund. 

In  der  obigen  Liste  fehlen  noch  22  Erzählungen,  die 
zum  erstenmal  in  der  Ausgabe  des  .Tahres  1834  (VIII.  Baiidi 
unter  dem  Titel  .J'osthunious  Tales"  erschienen. 

Die  im  Jahre  1834  von  dem  Sohne  veranstaltete  Ge- 
sammtausgabe  erschien  in  neuen  Ausgaben  in  den  Jahren 
1835,  1867,  1880. 

Crabbe  sclu-ieb  auch  Predigten,  Essays  und  natur- 
wissenschaftliche Ab  handlungen,  die  nicht  in  den 
Ralmien  unserer  Betrachtung  fallen ;  ferner  drei  Novellen, 
die  er  aber,  theils  aus  eigenem  Missfallen,  theils  wegen  des 
ungünstigen  ürtheils  seiner  Frau,  vernichtete.  Dasselbe 
Schicksal  traf  einen  in  englischer  Sprache  verfassten  „Es.^uy 
m    Botany",    weil    ihm   Mr.  Davies,    Virc-master    of   Trinihj 
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College,  Cambridge,  nahe  legte,  dass  es  eine  Erniedrigung  der 
"Wissenschaft  bedeuten  würde,  über  sie  in  einer  modernen 
Sprache  zu  handeln. 

Nicht  poetischer  Wert  ist  es,  lun  dessentwillen  wir 
jenem  Jugendgedichte  Crabbes  unsere  Aufmerksamkeit 
schenken,  welches  betitelt  ist,  „Inchru'ly"  (1775;  vergl. 
Vol.  I,  p.  299  flP.);  doch  zur  richtigen  Beurtheilung  späterer 
Leistungen  gibt  es  uns  interessante  AnhaltKpunkte  und 
einen  willkommenen  Maßstab  an  die  Hand.  Es  ist  nicht 
das  allererste  Erzeugnis  seiner  Muse  —  er  hatte  ja  mit 
einem  in  Whehle's  Magazine  fiir  das  Jahr  1772  veröffent- 
lichten Gedichte  „On  Hope"  schon  einen  Preis  errungen, 
in  seinem  engeren  B^'reundeskreis  zu  AVoodbridge  sich  über- 
haupt als  Poet  bekannt  gemacht  und  nach  /Vngabe  seines 
Sohnes  (Vol.  I,  p.  21  ff.)  eiue  Schublade  mit  Verseu  geAillt. 
Doch  stellt  es  uns  als  erste  größere  und  selbständige  Publi- 
cation  ein  hinreichendes  Muster  aller  jener  zum  Glück  ver- 
achoilener  Reimversuche  dar.  Popes  Einfluss  tritt  uns  niis 
dem  Stü  der  Vorrede  entgegen,  Pope  glauben  wir  gleich 
iü  den  ersten  Versen  zu  hören,  und  Pope  ist  der  Meister, 
als  dessen  Schüler  sich  Crabbe  ausdrücklich  bekennt:  „Sotne- 
ihing  hy  way  of  apolwjy  for  this  trißc  is,  perhaps,  necessary: 
especially  for  those  parts  wherein  I  haue  takm  such  yrcat  libcr- 
ties  with  Mr.  Pope."  (VoL  I,  p,  25).  Durchaus  sind  An- 
klänge an  die  Dune  lade  und  den  Versiich  über  den 
Menschen  zu  verfolgen.  Es  fehlen  nicht  die  üblichen 
Personificationen  und  mythologischen  Umschreibungen  ab- 
stracter  Begriffe,  die  conventioneilen  weichlichen  Natur- 
beschreibungen, die  sich  unverkennbar  als  epigonenhafte 
Entartung  des  Eclogenstils  kundthun;  und  endlich  nimmt 
auch  das  satirisclie  Element  einen  nicht  unbedeutenden 
B.aum  ein  bei  der  Vorführung  der  verschiedeneu  Typen, 
an  denen  das  Übel  der  Trunksucht  als  abschreckendes 
Beispiel  auf  den  Leser  wirken  soll.  Nicht  innerer  Ge- 
staltungsdrang drückt  dem  Dichter  die  Feder  in  die 
Hand;  nüchterne  Reflexion  lässt  es  ihm  wünschens- 
wert erscheinen,  seinen  Mitmenschen  eine  moralisierend- 
lehrhafte  Epistel  zu  halten,  um  sie  vom  Genüsse  geistiger 
Getränke  abzuschrecken;  etwa  wie  Pope  sich  bemüssigt 
fühlte,    einigen    seiner  seichten  philosophischen  Sätze  über 
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die "Welfcordnimg  in  dem  Versuch  über  den  Menschen 
ein  poetisches  Gewand  umzuhängen.  Einige  Zeilen  aus  dem 
Eingang  des  Gediclites  mögen  zeigen,  wie  stark  der  Ein- 
fiuas  Popes,  des  ^luistertj,  auf  unseren  kaum  zwanzig) älirigen 
Dichter  sich  ausdrückt: 

Whefi  muter  stcrn  his  (jloomy  front  uprcars, 
A  sable  vnid  the  barrm  mrth  appears; 
The  meads  no  more  thtir  fornicr  vcnhvc  hoa.'it, 
Fast  hound  their  streams,  and  all  thr.ir  hrauty  lost; 
TJte  herds,  the  flocks,  in  in/  garments  tnounif 
And  wiWy  murnmr  for  the  sprintfs  rdurti ; 
FroiH  snow-topp'd  hilh  the  whirlwinds  Tccntly  hlow, 
ffotcl  throiujh  the  wcods,  and  picrcc  the  vaics  hrlmc; 
Throuffh  the  shaip  alr  a  flachj  torrcut  ßks, 
Mucks  thv  ahm  siffht,  and  hides  ihr,  jloomy  skies; 
The  fleecy  clouds  their  chilhj  bosoius  bare, 
And  shed  their  suhsfancc  on  the  floatiny  air; 
The  Jloatiny  air  thrir  dowuy  subidance  ylidcs 
Throvgh  springing  waters,  and  prcvents  their  tides; 

€tc,  etc. 

(Vol.  n,  pp.  299,  300.H 
So  geht  es  noch  einige  Zeit  fort;  dann  folgen  einige 
Episoden,  die  die  Lehre  bekräftigen  sollen.  Der  Bauer,  der 
betrunken  heimkehrt,  prügelt  eich  mit  seinem  Weib ;  ein 
Vicar  trinkt  und  schwärmt  in  übler  Gesellschaft,  die  er 
nur  aus  Gewohnheit  und  in  Sorge  um  seine  Beförderung 
zur  rechten  Zeit  verläsat  u.  s.  f.  Dabei  unterlaxifen  dem  un- 
geübten Dichter  oft  recht  geschmacklose  und  unpoetische 
Wendimgen,  besonders  durch  den  Gebrauch  iiilleuder  Bei- 
wörter, wie: 

„Sleep  in  her  woollcn  mantle  wraps  the  pair," 
oder: 

„Titles  unmusical  retorted  round. 

On  either  ear  with  leaden  vengcance  sound" ; 

Am    besten    ist    vielleicht    die  Veräification    gelungetST 
obwohl    sie    gerade    in    ihrem   schüchternen   Streben   nach 
Correctheit  eintönig  wirkt  luid  in  scharfem  Gegensatz  stt>ht 
zu  Crabbes  späteren  Freiheiten.  Das  Gedicht  ist  im  heroi- 
Bchen  Reimpaar  geschrieben  und  um£ässi  circa  300  Zeilen. 
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Wenden  wir  uns  nun  dem  Gedichte  „27<e  CandidaU:" 
(1780)  zu;  auch  dieses  bietet,  wie  das  eben  besprochene, 
mehr  Interesse  als  Episode  in  dem  jugendlichen  Ringen  des 
nach  festen  Zielen  suchenden  Talents,  als  es  als  poetisches 
Erzeugnis  an  sich  erfreulich  wäre.  Der  Dichter  hat  in- 
zwischen —  wir  stehen  im  Jahre  1780  —  die  raidie  Hand 
des  Schicksals  in  Uirer  ganzen  Schonungslosigkeit  zu  fühlen 
bekommen  und  irrt  ohne  Mittel,  olme  jegliche  Hoflhuug 
als  literarischer  Abenteurer  in  den  Straßen  Londons  umhor, 
wo  er  dann  und  wann  an  die  Thüre  eines  Verlegers  oder 
hohen  Herra  klopft,  um  immer  nur  umso  enttäuschter  und 
entmutliigter  sich  selbst  sammt  den  unwillkommenen  Mauu- 
scripten  und  seinem  bösen  Begleiter,  dem  quäleudeu  Hunger, 
zur  Thüre  hinausgedrängt  zu  sehen.  Da  rafft  er  sich  noch 
einmal  auf  und  fordert  das  Urtheil  derjenigen  heraus,  die 
er  für  die  einflussreichsten  Richter  halt,  um  endlich  aus 
ihrem  Munde  zu  erfahren,  ob  er  ein  Dichter  sei  oder  nicht, 
Dem  Titel  beigefügt  ist  daher:  „A  Poi-t'tcal  Epistli-  tu  thr 
Authors  of  the  Monthly  llevicw".  Bescheiden  stellt  er  ihnen 
die  Entscheidmig  über  seine  Zukunft,  sein  Glück  und  die 
Erfiillimg  seiner  Träume  anheim.  Aber  eben  diese  Be- 
scheidenheit ist  es,  die  uns  zum  mindesten  unangenehm 
berührt,  und  die  wir  nur  entschiüdigen,  da  der  Dichter  im 
Drange  der  äußeivsten  Noth  seinen  inneren  Halt  verloren 
hat.  Und  wie  unglücklich  war  der  Griff  bei  dienern  Schritte, 
der  nach  Crabbes  Meinung  entscheiden  sollte!  Die  Klagen 
über  seine  bisherigen  Schicksale,  die  Herausfordermig  des 
TJrtheüs,  die  Betheue ruug  der  inneren  Benifung  zur  Poesie, 
die  gleich  wieder  in  das  beschämendste  Geständnis  des 
Schwankens  und  der  Unsicherheit  übergeht,  —  all  dies, 
verbunden  mit  einigen  literarischen  und  biblischen  Re- 
miniscenzen  und  bitteren  Ausbrüchen,  in  poetische  Form 
kleiden  und  dies  unerquickliche  Gemisch  nüchterner  und 
heterogener  Gedanken  gerade  als  Probe  seiner  Fähigkeiten 
den  Richtern  untei'breiten  —  Crabbe  hätte  nicht  unkluger 
handeln  können.  So  fand  dieses  Sorgenkind  seiner  Muse 
denn  Ruch  külile  und  kurze  Abfertigung  im  Augustheft  der 
„Monatlichen  Rundschau",  wo  nichts  als  einige  metrische 
Unebenheiten  und  der  stoffliche  Mangel  erwsJuit  wurden. 
Aus    dem   verschwommenen   Inhalt    gibt   es  weiter  nichts 


Petto,  CrabbOB  Loben. 
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WesentlicheB  hervorzuheben.  Einen  Fortschritt  gegen  das 
frühere  Gedicht  bedeutet  die  Epistel  kaum.  Auch  sie  ist 
im  heroischen  Keimpaar  abgefasst,  luid  immer  noch  sehwebt 
Popes  Kunst  ab  höchstes  Ideal  dem  jungen  Crabbe  vor 
Augen.  Er  braucht  es  uns  gar  nicht  ausdrücklich  zu  sagen; 
es  genügen  uns  sclion  die  „Nymphen  und  Feen"  in  „Hainen 
und  Grotten*',  denen  der  Dichter  seine  Muse  zu  widmeu 
gedenkt,  d.  h.  falls  die  angerufenen  Kritiker  es  ihm  rathen. 
Übrigens  haben  nicht  diese  das  letzte  Wort  gesprochen. 
So  ernstlich  war  es  im  Grunde  vonseiten  des  Dichters 
nicht  gemeint  mit  jener  vollkommenen  Unterwerftiug  und 
passiven  Bolle.  In  dem  Gedichte  selbst  schon  können  wir 
zwischen  den  Zeilen  lesen,  dass  er  entschlossen  ist,  dem 
Dichterberufe  nicht  zu  entsagen : 

Ah !  teil  me  not  these  empty  joys  to  fly, 

If  they  (lemve,  I  wouJd  deluded  die; 

To  thc  fovd  themes  my  heart  so  early  tccd. 

So  sooti^  in  life  to  bloomiuff  visions  Icd, 

So  pronc  to  run  thr  vagnc,  unccrtain  coursr, 

'T  is  more  tfuin  dcuth  to  thiuk  of  a  divorce. 

iVol  n,  p.  888.) 

Die  Rettung  kam  von  anderer  Seite,  dem  edlen  Ästhe- 
tiker und  Politiker  Edmimd  Burke,  der  im  Drange  gesell- 
schaftUcher  Pflichten  und  eifriger  pühtiacher  Thätigkeit  es 
nicht  verschmähte,  ein  laugathmiges  Bittschreiben  eines 
imglückUchen  Fremden  zu  beherzigen.  So  sehen  wir  Crabbe 
mit  seiner  nächsten  üiehtung,  „Thc  Library"  (1781),  end- 
lich in  glücklichen  Verhältnissen,  die  sich  eben  mit  dem  Er- 
folge derselben  noch  weiter  bessern  sollten.  Freilich  scheint 
uns  heute  die  günstige  Aufnahme,  welche  das  (redicht  auch 
von  solchen  Seiten  erfuhr,  die  sich  frülier  nichts  weniger 
als  entgegenkommend  gezeigt  hatten,  zum  groiieu  Theile 
wenigstens  auf  dem  Einflüsse  des  hohen  Gönners  zu  be- 
ruhen, der  nicht  müde  wurde,  Crabbe  materiell  zu  unter- 
stützen, maügöbenden  Ortes  einzuführen  und  in  eine  der 
Musen  würdige  gesellschaftliche  Stellung  zu  heben.  So 
sprechen  denn  die  bekannten  Kritiker  der  „Monatlichen 
Rmidschau"  nun  von  dem  „Producte  keiner  gewühnliclieu 
Feder«. 
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Aber  der  Dichter  hat  uoch  immer  nicht  sein  eigent- 
liches "Wirkungsfeld  gefunden ;  zu  viele  Fäden  verbinden 
ihn  noch  mit  der  Zeit,  die  die  Poesie  verkannte.  Der  StolF 
ist  wieder  so  recht  nüchtern  lehrmeiaterisch,  entbehrt  jeg- 
licher Frische  und  Elasticität,  um  irgendwelche  Ilichtung 
des  Talentes  zur  Wirkimg  kommen  zu  lassen;  zugleich  zeigen 
die  sclilimmen  Erfahrungen  des  Dichters  noch  üii'e  un- 
■  günstige  Nachwirkung.  Sorge,  Unglück,  Trauer  u.  s.  f.  sind 
'  68,  die  uns  Menschen  den  Büchern  zuführen,  in  denen  wir 
Troat  und  Belehrung  finden: 

But  what  stran/fc  art,  tchat  magic  can  dispoi<c 
The  trouhled  minä  fo  rhaugv  its  tiative  icoes? 
<}r  Uad  US  wiUmj  from  ourselx'es,  to  see 
Others  niore  ivretched,  more  undone  than  we? 
This,  Books  can  do;  —  nor  this  alone;  (he;/  give 
New  vietvs  to  lifc,  and  teach  us  how  to  live. 

(Vol.  n,  p.  31.) 

Tach  dieser  allgemeinen  Einleitung  folgen  wir  dem 
Dichter  in  die  ehrwürdigen  Räume  einer  Bücherei.  Bevor 
er  den  hier  aiifgespeicherten  Denkmtllem  des  menschlichen 
Geistes  näher  riickt,  stellt  er  Betrachtungen  an  über  öröÜe, 
Form  und  Ausstattmig  der  Bücher,  von  den  alten  .schwer- 
beschlagenen und  angeketteten  Folios  bis  zu  den  Moden 
der  jüngsten  Zeit.  Dal>ei  lässt  er  die  Hoffnung  durchblicken, 
etnat  selbst  in  ähnlicher  Ge.sellschaft  zu  thronen: 

With  awe,  around  these  silent  walks  1  tread; 
These  are  thc  laslhiff  mansions  of  ihe  dead:  — 
„The  deai!'^  iiiethtnks  a  thousand  tmujues  reply; 
„These  are  ihe  tumbit  of  such  as  cannol  die!" 

(Vol.  n,  p.  85.) 

Und  den  Haupttheil  des  Gedichtes  bilden  nun  Be- 
ichtungen über  die  verschiedenen  Wissenschaftsgebiete, 
die  der  Reihe  nach  in  den  wichtigsten  Werken  veiixeten 
sind.  In  dieser  Weise  werden  die  theologische,  philosophische, 
medicinische,  juristische,  historische,  dramatische  imd  die 
Romanliteratur  besprochen;  Aufgabe,  Nutzen,  Erfolge  mid 
charakteristische  Züge  der  Gattungen  angedeutet.  Zuletzt 
fällt  der  Blick  des  Dichters  noch  auf  die  Reihe  der  bösen 
Entiker,  die  er  wehmütliig  anruft,  doch  die  armen,  ohnehin 

2* 
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80  geplagten  Dichter  zu  schonen ;  dabei  kommt  uns  der  Ge- 
Hanke an  Crabbes  eigene  Person  und  Lage.  Da  erauheint  der 
Genius  des  Platzes,  der  mit  einigen  moralisierenden  Sätzen 
dem  Dichter  Trost  spendet  —  mau  sieht  nicht  recht,  warum. 

Ich  glaube,  dass  schon  auf  Grund  dieser  turzen  Au- 
deutungen  kaum  jemand  Lust  verspüren  wird,  das  Gedicht 
selbst  vorziiiiehmeu.  Inhaltlich  bezeichnet  es  gewiss  nur 
wenig  Fortachritt  gegenüber  den  früheren ;  die  ganze  An- 
lage ist  darauf  angethan,  dass  der  Dichter  versuchen  mnsste, 
möglichst  viel  Unpoetisches  in  Reime  zu  bringen.  Und  so 
weist  denn  auch  dieses  Product  T^neder  auf  Pope  und  seine 
Scluüe  hin;  auf  die  Miinner,  die  mit  den  Ideen  spielten, 
die  Form  aber  vergötterten;  die  nicht  dichteten,  weil  sie 
Groües,  Schönes  oder  Gefühltes  zu  sagen  hatten,  sondern 
weil  sie  schöne  Verse  schreiben  wollten,  in  die  sie  Ixinein- 
schraubten,  was  immer  sich  bot.  Das  Lelirhafte  niuunt 
einen  bedeutenden  Raum  ein;  ohne  Zweifel  gab  es  Crabbe 
Geuugthuung,  dass  er  seinen  Gönnern  Beweise  seiner  Kenut- 
nisse,  seiner  fleLl3ig  und  mühsam  erworbenen  Bildung  geben 
konnte.  Mit  behaglicher  Breite  fühlt  er  deshalb  aus,  was 
er  über  theologische  Streitliteratur,  philosophische  Theorien 
u.  dgl.  weili. 

"Wir  glauben  an  diesen  Mustern  die  Art  des  jungen 
Crabbe  hinreichend  gekennzeichnet  zu  haben,  und  es  wird 
umso  erfreulicher  sein,  wenn  wir  bald  sein  Talent  aui'  der 
richtigen  Fälu'te  erblicken.  Nur  einmal  noch,  bei  dem  Ge- 
dichte „Th:  Ncicspaper"  (1785)  haben  wir  Ähnliches  zu 
sagen,  wie  über  die  bisher  besprochenen  Gedichte.  Es  ist 
zwar  im  ganzen  eine  glückliche  Satire  auf  die  Tagespressc, 
die  schon  viel  originelle  Kraft  verräth,  doch  können  wir 
uns  heute  mit  dem  trockenen  Vorwurf  und  der  ganzen 
Grundidee,  die  uns  nur  mehr  als  verzopfte  Engherzigkeit 
erscheint,  nicht  mehr  befreimden. 

Anders  aber  steht  es  um  die  Gedichte  „The  Vilhfic'' 
und  „  Tfte  Farish  Register".  Aus  ilmen  spricht  Crabbe  scheu 
auf  der  Höhe  seiner  Kunst  zu  uns.  Ja  Crabbe  hat  vielleicht 
nie  Schöneres,  Kühneres  geschrieben.  Man  könnte  das  erst- 
genannte Gedicht  das  Programm  seines  ganzen  späteren 
Schaffens  nennen,  das  in  Gnmdzügen  alle  Gedanken,  alle 
Schönheiten,  alle  Wahrheiten  der  späteren  Dichtungen,  kurz 
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alle  seine  Stärken  vereinigt  und  verdichtet  entbält.  Es  ist 
der  Hauptsache  nach  beschreibend,  nui'  theilweise  mit 
epischen  Elementen  vermischt.  Unbedingt  verdient  es  in 
der  Literaturgeschichte  einen  wichtigen  Platz;  denn  es  ist 
die  erste  realistische  Dor  t'd  ichtung.  In  kurzen 
Skizzen  wird  das  alltägliche  Leben  und  Treiben  in  einem 
Dorl'e  geschildert,  Sitten  und  (lehräuche,  Leiden  und  Freuden 
der  Bewohner.  Zugleich  verräth  die  meisterhafte  Ausfuhrung 
kleiner  Episoden  schon  das  epische  Talent  Crabbes,  Die 
Fabeln  des  goldenen  Zeitalters,  die  Albernheiten  der  Schäfer- 
romane zerstieben  vor  diesen  trefflichen  Momentaufnalmien ; 
und  doch  haben  wir  auch  nicht  die  verachteten,  gebückten 
Frohnknechte,  die  die  mittelalterliche  Literatur  schmäht 
und  beschimpft,  vor  uns.  Das  erstemal  die  volle  Wahrheit. 
Wir  werden  die  hohe  literarische  Bedeutung  p.  32  ff.  weiter 
ausführen.  Das  „Parish  Register"  ist  eine  Sammlung  kleiner 
Erzählungen,  also  rein  epischer  Gattung.  Idee  und  allge- 
meiner Ton  bleiben  dieselben.  Beim  DurL-hbliittern  der 
Kirchenbücher,  in  denen  die  Geburten,  die  Eheschließungen, 
die  Todesfälle  verzeichnet  sind,  stiiiit  der  Dichter  aui 
manchen  Namen,  der  ihn  an  die  merkwürdigen  Schicksale 
seines  Trägers  erinnert.  Und  dann  entsteht  jedesmal  ein 
Ganzes  tur  sich,  eine  reizende,  kleine  Erzählung.  Gar  viel 
weili  der  Dichter  zu  berichten,  Gutes  und  Schlechtes, 
Heiteres  und  Trübes,  immer  Wissenswertes.  Auch  die  An- 
ualeu  des  ärmlichsten  Örtchens  bergen  Dinge,  die  die  Welt 
mit  Interesse  hören  kann.  Es  musa  sich  eben  nur  jemand 
finden,  der  es  der  Mühe  wert  findet,  Einblick  in  jene  Aui- 
zeiehnuugen  zu  nehmen. 

Von  nun  an  hat  Crabbe  fast  ausschließlich  die  epische 
Dichtung  gepflegt.  Nur  einige  Ausnahmen  wollen  wir  hier 
besprechen. 

Der  poetische  Wert  der  Gedichte  „The  World  ofDreama" 
und  „Birih  of  Flallerii"  ist  gering.  Doch  Bedeutung  besitzen 
„Sir  Eustac^.  Gm/"  V Vol.  H,  p.  261  ff.)  und  „The  Hall  of 
Justice"  (Vol.  II,  p.  281  ff.),  imd  diese  verdienen  umsoraehr 
hervorgehoben  zu  werden,  als  sie  anter  den  übrigen  Dich- 
tungen Crabbes  sofort  durch  ihren  Ton  auffallen,  und  die 
Ansichten  über  deren  Wert  und  Schönheit  sehr  getheilt 
sind.  Mit  dem  Stoff  der  „Hall  of  Justier"  begibt  sich  Crabbe 
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auf  ein  Gebiet^  dag  sich  von  dem  Alltäglichen  und  Wahr- 
scheinlichsten des  Lebens  ziemlich  ontfemt.  Doch  unmöglich 
und  übertrieben  phantastisch  ist  der  Stofi"  nicht,  das  Pathos 
und  die  gesteigerten  Leidenschaften  den  Personen  un<l  ihrer 
Umgebung  voUkommeu  entsprechend.  Das  zügellose  Leben 
einer  Zigeunerbande  kennt  nicht  die  Fesseln,  die  uns  die 
Gesetze  des  Staates,  der  Religion  und  der  Familie  aufer- 
legen, und  zur  Zeit,  als  diese  eigenthümlichen  Schwärme 
noch  in  großer  Anzahl  und  ungestörter  als  heute  durch  die 
Länder  zogen,  mögen  sich  im  Schöße  derselben  ähnliche 
Tragödien  öfter  abgespielt  haben,  als  wir  Menschen  geord- 
neter Cultur  vermuthen  würden.  Der  Inhalt  ist  folgender: 
Ein  junges  Weib,  ein  Kind  auf  ihren  Armen  haltend,  wird 
bei  einem  Diebstahl  ertappt.  Sie  erzählt  vor  dem  Richter, 
wie  Noth,  VerzweitTung  imd  die  Liebe  zu  ihrem  Kinde  sie 
zur  That  trieben.  Den  Haupttheil  des  Gedichtes  bildet  die 
Erzählimg  ihrer  Vorgesdiichte.  In  früher  Jugend  verwaist^ 
achloss  sie  sieh  einer  Zigeuuerbande  an  und  entbrannte  in 
Liebe  zu  Aaron,  dem  Sohne  des  Führers.  Dieser  selbst 
trägt  nach  ihr  liegehr,  und  in  seiner  unwidersprochenen 
Häuptlingsallmacht  misshandelt  und  vertreibt  er  Aaron,  nm 
hierauf  dessen  Geliebte  zum  Beischlafe  zu  zwingen.  Der 
Sohn  schwört  dem  Vater  Rache  and  ermordet  ihn  eines 
Tages  abseits  im  Walde.  Da  Aaron  von  allen  geliebt,  der 
gewaltthätige  Häuptling  aber  verhasst  war,  wirft  keiner 
jenem  die  allerdings  fast  offenkundige  Schuld  vor.  Man 
schweigt  und  lässt  Aaron  gewähren.  Er  vereinigt  sich  nun 
mit  seiner  Geliebten,  diese  aber  hat  nachts  in  ihrer  er- 
regten Phantasie  eine  fürchterliche  Vision  des  Gemordeten. 
Das  Kind,  welches  sie  vom  Alten  empfangen  und  nun  ge- 
biert, entreißt  ihr  Aaron  in  eifersüchtiger  Wuth  und  ver- 
stößt es,  Sie  glaubt  es  todt.  Nach  dem  Tode  Aarons  ver- 
bindet sie  sich  mit  einem  Manne,  der  aus  ihren  Reizen 
Geschäft  macht  imd,  als  ihre  jugendUche  Schönheit  ent- 
flohen ist,  sie  misshandeJt.  Nun  wandert  sie  als  Wahrsagerin 
ohne  sichern  Unterhalt  umher  uud  findet  durch  Zufall  ihr 
verschollenes  Kind  wieder,  das  sie  nun  um  nichts  mehr 
von  eich  lässt  und  vor  der  Schande  der  Mutter  bewahren 
will.  Die  Noth  treibt  sie  zum  Diebstahl,  der  sie  dem  Ge- 
richte preisgibt. 
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Körtings  Hinweis  auf  die  Gattung  der  Schauemovelle*) 
kann  sich  wohl  nur  auf  die  Episode  der  Vision  beziehen; 
doch  einem  von  Angst  und  Schuld  gequälten  weiblichen 
Geiste,  der  in  der  Höhe  der  Aifecte  sein  Gleichgewicht 
verloren  hat,  eine  solche  beizulegen,  ist  psychologisch 
durchaus  berechtigt.  Crabbe  selbst  hat  seine  Rechtfertigung 
angedeutet :  The  state  of  mind  here  descrihed  will  account  für 
a  Vision  of  Uns  nature,  wilhout  haüing  recourse  tu  any  supcr- 
natural  uppearancc.  Vol.  II,  288.  Auch  das  Motiv  des  Vater- 
mordes  können  wir  unter  den  gegebenen  Umständen  nicht 
so  absprechend  beurtheilen.  In  einer  Bande  wandernder 
Zigeuner  sind  die  verwandtschaftUchen  Grenzen  nicht  so 
eng  gezogen;  schon  durch  die  Lebensweise  muss  der  Be- 
griir  Familie  im  engeren  Sinne  und  damit  auch  die  Familien- 
pietät sich  abschwächen. 

Um.  das  Ganze  in  seiner  packenden  Kraft  zu  würdigen, 
lässt  sich  die  Leetüre  nicht  ersetzen  durch  Proben  und 
Zergliederungen.  Trotzdem  möge  gerade  jene  Stelle  der 
Vision  hier  Platz  finden. 

When  toaJcing,  on  my  heainng  breast 
I  feit  a  hand  as  cold  as  dmih: 
A  sudden  fear  mij  voice  siipprcsn'dy 
A  ch'dling  ierror  stopp'd  my  breath. 

I  seetn'd  —  no  tvords  can  uiter  hoto! 
For  tliere  mtf  father-husband  stood,  — 
Aiid  thus  hv  Said:  —  „Will  God  allow, 
The  ffrcitt  Avemger  just  and  good, 
A  wife  fo  hrmk  her  marriage  voxo? 
A  so»  to  shed  his  father's  hlood?" 

I  tremhlcd  al  the  dismal  sounds, 
But  vainly  strovc  a  ward  to  say, 
So,  pointing  to  his  bleeding  wounds, 
The  threat'ning  spccire  sialk'd  aivay. 

I  hrought  a  lovely  daughtcr  forth, 
His  father's  child,  in  Aaron's  bed; 


*)  Vgl.  „Gnmdriss  der  Geschichte  der  englischen  Literatur"  von 
Körting.  II.  Aaflage,  Münster  i.  W.,  1898,  p.  825. 
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Hv.  tfiok  her  froni  mc  in  his  iiraih, 

„  Where  is  my  i'hild?"  —  nTliy  child  is  tli-atl." 

'T  tcas  false  —  toc  wandcr'd  Jar  and  wide, 
Throtiijh  ioum  and  country,  Jield  and  fcn. 
Till  Aaron,  fightinif,  feil  and  died, 
And  I  becume  a  wi/c  again. 

I  ihen  was  yoiiug:  —  my  hushand  sold 
My  fancied  charms  for  wicked  pricc. 
He  gaoe  me  oft  for  siuful  gold, 
The  slavc,  hni  not  the  friend  of  vke:  — 
liehold  nie,  Heavcn !  my  pains  hehold, 
And  let  thcm  for  my  sins  stifßce! 

Besonders  schön  in  dem  Gedichte  ist  die  Art,  wie  das 
Schauerliche  und  Abscheuliche  wieder  gemildert  und  auf- 
gehoben wird  durch  edle,  sanfte  Züge.  Das  Weib  hnt  grob 
gesündigt,  doch  ihr  Wille  ist  rein  geblieben,  und  in  auf- 
richtiger ßeue  und  aufopfernder  Liebe  zu  ihrem  Kinde 
sühnt  sie  nach  Kräften  die  Vergangenheit. 

^Sir  Eustace  G-rey"  entstand  sechs  Jahre  später  1 18<14), 
und  fUr  seine  einheitliche  Gestalt  und  lebendige  Durch- 
ftihrung  war  gewiss  von  Einfluss,  was  Crabbe  jun.  berichtet; 
It  tcas  in  the  wintcr  180i — 5,  durluy  a  great  snow  sUtrm, 
thal,  shut  uj)  in  his  room,  he  wrote  ahnost  currentc  calamo  his 
S.  E.  Gr.  —  Vol.  I,  262.  Ein  Wahnsinniger  erzählt  im 
Irrenhause  seine  bewegte  und  schuldbeladene  Vergangen- 
heit. Das  Toben  des  Schneesturmes  vor  den  Fenstern  mag 
der  Phantasie  des  Dichters  wie  ein  Bild  und  Gleichnis  der 
stürmischen  Aftecte  seines  wahnsinnigen  Helden  geschienen 
und  seiner  Feder  geholfen  haben.  Auch  hier  sehe  ich  nichts 
Phantastisches,  Unmögliches  oder  auch  nur  Unwahrscheia^J 
liches.  Wie  oft  kommt  es  vor,  dass  ein  betrogener  Gatt^l 
auf  dem  Gipfel  leidenschafUicher  Eifersucht  zur  ärgsten 
That  der  Rache,  zum  Morde  der  beiden  Schuldigen  sich 
hinreiiJeii  lässt?  Und  ist  es  ferner  unnatürlich,  dass  er  im 
Laufe  der  Zeit,  wenn  die  AiFecte  sich  mildern,  von  Heue, 
Schmerz  und  Erinnerung  an  die  Zeit  seiner  imgetrübten 
Liebe  gepeinigt,  in  Melancholie  und  Wahnsinn  verfällt? 
Freilich,   nicht  jpder  Dichter  dürfte  sich  an  einen  solchen 


I 
I 


Vorwort  fieranwagen,  ohne  abstoßende  Zerrbilder  oder  cten 
EfiFect  des  Lächerlichen  zu  erzielen,  Crahbe  aber  hat  be- 
wiesen, dass  er  der  Aufgabe  vollauf  gewachsen  war;  er 
hatte  sich  diese  sogar  erschwert  durch  die  Einkleidung, 
d.  h.  durch  Einführung  der  directen  Rede,  in  der  er  den 
Wahnsinnigen  seine  eigene  Geschichte  erzählen  läset. 

Das  Motiv  des  Ehebruchs  findet  sich  bei  Crabbe  öfter 
verwendet,  theils  in  längerer  Ausl'ührung,  theils  in  kurz  au- 
gedeuteten Episoden.  So  in  „The  Stnu/gle^  of  Consciencc" 
Vol.  V.  112—113;  ^Edward  Shorc"  Vol.  V,  39  ff;  „Sir  Owen 
DalC  Vol.  Vn,  5  ff.;  „nUars"  VoLVm,  103  ff.;  „The  Dealer 
and  CMc"  Vol.  VIU,  211  ff.  Auch  au  die  Darstellung  des 
Wahnsinns  ist  er  an  anderen  Stellen  herangetreten;  su  in 
„Rachel"  Vol.  Vin,  93  tf.,  ^Pder  Gtimcs"  Vol.  IV,  39  ff.; 
„Edward  Shore^'  Vol.  V,  39  ff. 

In  der  Behandlung  von  gesteigerten  Gemüthsfunctionen 
zeigt  sich  Crabbe  überhaupt  als  Meister,  und  vielen  seiner 
Gedichte  wohnt  geradezu  dramatische  Kraft  inne.  Eines 
der  besten  Muster  in  dieser  Hinsicht  ist  „The  Conßdant" 
Vol.  V,  137  ff.,  eine  Erzählung,  die  sich  aus  der  Furcht  und 
Scham  einer  Gattin,  die  in  ihrer  frühesten  Jugend  ver- 
führt worden  war,  aus  der  niedrigen  Ausbeutiuig  dieses  Ge- 
heimnisses vonseiten  einer  Jugendfreundin,  und  der  edlen 
Großmuth  des  Gatten  äulierst  spannend  aufbaut  und  durch 
die  Einführung  des  Gleichnisses  vom  Kalifen  und  Pagen 
aufs  wirksamste  mit  der  Entlarvung  und  gerechten  Be- 
utrafung  der  Erpresserin  abschließt.  Diese  Erzählung  wurde 
von  Charles  Lamb  (1775  —  1834)  dramatisch  bearbeitet,') 
und  mit  Recht  fügt  der  Sohn  des  Dichters  bei  Erwähnung 
dieser  Thatsache  hinzu :  Our  wonder  is,  that  su  little  usc  has 
hitherto  bem  tnade  of  our  Poct's  tah-s,  as  materiah  for  dra- 
matic  eiiiHpusitiim.  Wie  geeignet  wären  ä.  B.  noch  die  Er- 
zählungen „Siuuf/fflcrs  and  Poachers"  Vol.  VII,  251  ft'.;  „Ruth" 
Vol.  VI,  93  ff.  u.'a. 

Die  ^Talcs  of  the  Hall'*  bilden  eine  sogenannte  Rahmen- 
erzählung. Ein  HeiT  wird  auf  seinem  Landsitze  von  seinem 
Bruder  nach  langen  Jahren  wieder  besucht  und  erzählt 
diesem  während  der  Dauer  des  längeren  Aufenthaltes  nach 


>)  Blackwood's  Magazine  XXIV,  764. 
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imd  nach  die  Geschicke  verschiedener  Personen,  filr  die  er 
Interesse  und  Thcilnahrae  zeigt.  Die  Form  ist  nicht  glück- 
lich. Die  jjaar  einleitenden  Worte,  die  Begrüßungen  der 
Brüder  jeden  Morgen  u.  s.  f.  könnten  nicht  nur  ohne 
Schaden  für  die  "Wirkung  der  einzelnen  unabhängigen  Er- 
zählungen fortgelassen  werden,  sondern  bilden  sogar  ein 
lästiges,  die  Aufmerksamkeit  imd  das  Genieüen  des  Lesers 
störendes  Baiwerk.  Auch  die  „Posthumous  Tales"  (6.  bis  22.) 
sind  wieder  ein  Cyklus  rait  dem  gemeinsamen  Titel  „Fare- 
wcll  and  Iteium".  Der  Dichter  stellt  sich  vor,  nach  langer 
Zeit  in  den  Ort,  wo  er  seine  Jugend  verbrachte,  zurück- 
zukehren, und  dort  einen  Mann  um  die  Schicksale  seiner 
alten  Bekannten  zu  beiragen.  Jede  der  Erzählungen  zerfiiUt 
in  zwei  Theile;  im  ersten  scheidet  der  Dichter  ans  der 
Heimat;  im  zAveiten  erzählt  der  Freund  das  inzwischen 
Vorgefallene.  Es  gilt  dasselbe  wie  oben;  bei  Rahmen- 
orzählungen  gelingt  es  fast  nie,  die  gefährliche  Klippe 
der  Langweile  zu  umschitfen.  Chaucer  freilich  verzeihen 
wir  alle,  weil  er  in  der  Umrahmung  der  „Contcrbury  Taks" 
au  sich  schon  uns  die  köstlichsten  Perlen  seines  HumorH 
geschenkt  hat. 

Wir  können  nicht  daran  denken,  den  Inlialt  aller  Dich- 
tungen Crabbes  zu  zergliedern,  besonders  sämmtlicher 
kleinen  Erzählungen,  die  in  den  vier  Sammlungen  „TUe 
Borough",  „Tales  in  Verse",  „Tales  of  ihe  Hall",  „Posthumous 
Tales"  enthalten  sind.  Nm*  auf  einige  allgemeine  Züge  sei 
noch  hingewiesen.  Überall  tritt  uns  in  Crabbe  der  treffliche 
Kenner  der  verborgensten  Triebe  des  Individuums,  der 
rastlose  Beobachter  gesellschaftlicher  Zustände  entgegen. 
Wo  diese  soinem  Bewusstsein  von  Recht  und  Pflicht  zu- 
widerlaufen, weiU  er  mit  wenigen,  sicher  geführten  Zügen 
die  wirksam.sten  Skizzen  hinzuwerfen.  Sein  einzelner  Fall 
in  fein  psychologischer  Entwickelung  tritt  uns  jedesmal  als 
Typus  der  ganzen  Gattung  klar  vor  Augen.  Wir  wollen 
zwei  Beispiele  anführen,  wenn  sie  aus  der  großen  Menge 
auch  nur  ganz  von  ungefähr  herauszugreifen  sind,  Folgen 
wir  dem  Dichter  iu  das  Armenhaus  eines  Dorfes.  Der  Arzt, 
wenn  man  das  Ungeheuer  so  nennen  soll,  hält  eben  seinen 
Tagesbesuch : 


äk 
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A  potent  qunck,  Innt]  versed  in  human  ills, 
Wfi'p  first  insiilfs  tfip  victim  mhom  he  kilts; 
Whose  rnurdr'ous  haml  u  dnnvsij  Beuch  protect, 
And  ichose  ntost  tanlrr  mcraj  is  nvylcct. 
Paid  Inj  thc  j)ansh  for  afttmdancc  here, 
Hi:  ivcars  amicmpt  lipon  his  sapmit  sticir; 
In  haste  hc  sccks  the  bcd  icher c  Mistry  lies, 
Jtitpativnce  mark'd  in  his  avcrtcd  eyes; 
And,  somc  hahitual  querics  hurried  o'er, 
Without  reply  hc  ntskrs  on  thc  doiir: 
His  drooping  paticnt,  long  inured  to  pain, 
And  lung  itnheedfid,  knows  remonstrance  vain; 
He  ceases  nuw  the  fceble  help  to  crapc 
0/  man;  and  silent  sinks  into  the  gravc. 

vui.,  Vol.  II,  m-m. 

Crabbe  hatte  als  Priester  Einblick  und  als  Mediciner 
Ve  rständnis  genug  fiir  solche  Verhältnisse,  und  wir  dürfen 
seiner  Feder  glauben,  dass  leider  nur  zu  oft  das  Leben 
der  hilflosen  Armen  solchen  Händen  anbefohlen  war.  Weil 
wir  scheu  an  dieser  Stätte  des  Elends  Bind,  hören  wir 
gleich  weiter:  Der  Arme,  der  für  seinen  Leib  nicht  mehr 
liotTeu  darf,  sudit  angesichts  des  Todes  wenigstens  noch 
geistigen  Trost  und  verlangt  nach  dem  Priester,  der  alwu 
dargestellt  wird: 

A  jovial  ynuth,  who  thinks  his  Sunday's  task 
As  muck  as  God  or  man  ean  fairhj  ask; 
77ic  rcst  hc  r/ires  to  h>re  and  lahours  lit/ht, 
To  ßehls  the  morninij,  and  to  feuHs  the  night ; 
None  heiter  skill'd  the  nuisy  pack  to  guide, 
To  urge  their  chase,  to  ehrer  them  or  to  ehide; 
A  sportsman  keat,  he  shoots  through  half  thc  daij, 
And,  akill'd  at  ivhisl,  devotes  the  night  to  pluy: 
The.n,  irhiJe  such  houfturs  hloom  aroitnd  his  head, 
Shall  he  sit  sadhj  hy  the  sik  man's  bcd? 

Vm.,  Vol.  II,  86-87. 

Ärmliches   Geleite    hat   den  Verstorbenen    zur  letzten 
ßuhe  gebracht. 

Uie  bell  tolls  late,  the  moping  owl  flies  round. 
Fear  marks  thc  ßight,  and  magnifies  the  sound; 
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Thr  btisi/  jirirnf,  (fcfain'd  Inf  wcMfUtitr  cum, 
DejWs  Jiis  duiy  tili  thv  dat/  of  prai/er; 
A»d,   ivaithiif  lonif,  ific  crowd  rctire  distrest, 
To  thuik  a  poor  niun's  hotten  should  lic  unblcst. 

Crabbe  rückt  also  auch  seinen  eigenen  Berufsgeiiosscn 
tücliüg  an  den  Leib,  und  es  darf  uns  daher  nicht  wunder- 
nehmen, wenn  er  es  so  überall  hält,  wo  er  der  Gesellschaft 
die  Augen  öffnen  kann  und  dem  Unterdrückten  beispriugen 
zu  müssen  glaubt.  Die  groÜen  und  kleinen  Betrüger  luid 
Tyrannen  stellt  er  bloli,  politischen  Hass  und  religiöse  In- 
toleranz weiß  er  ins  richtige  Licht  zu  stellen,  die  mangel- 
hafte Pflege  der  Justiz  ebenso  wie  Grausamkeiten  der 
Militärverwaltung.  Wieder  drängt  sich  uns  ein  Beispiel 
wenigstens  auf,  die  fünfte  Erzählung  der  „Tales  of  the  Hcdl" 
Vol.  VI,  93  ff.  Es  bezieht  sich  auf  die  grausame  Sitte  der 
sogenannten  „prrssgantßs" ,  die  in  unruhigen  Zeiten  noch 
immer  die  Schrecken  der  armen  Küstenbewohner  bildeten, 
obwohl  schon  im  Jahre  1641  ein  Parlauientsbeschluss  es 
für  ungesetzlich  erklärt  hatte,  Leute  ohneweiters  mit  Ge- 
walt zum  Kriegsdienste  zu  Lande  oder  zu  Wasser  liinweg- 
zuschleppeu.')  Ein  Jlädchen  lässt  sich  durch  die  Bitten 
ihres  Geliebten  bewegen,  ihre  Unschuld  zu  früh  preiszu- 
geben. Bald  soll  sie  ja  das  Band  rechtmäßiger  Ehe  ver- 
knüpfen. Da  wird  plötzlich  —  es  ist  Kriegszeit  —  auch 
der  kleine  Ort  an  der  Küste  von  einem  Trupp  roher  Ge- 
selten, die  das  Handwerk  der  „Presne"  betreiben,  über- 
rumpelt und  der  Bräutigam  mit  anderen  Burschen  fiir  den 
Schiffsdienst  hin  weggeschleppt.  Das  verlassene  Mädchen 
wird  Mutter.  Eigene  Scham  imd  Verachtung  der  Außenwelt 
beugen   sie   nieder.    Da   findet    sich   ein    Mann,    der   ihreiij 

')  Erst  in   der  ersten  Hälfte  unseres  .Jahrhunderts  gelang  ett/ 
nach  und  nach  diese  burhari.sehe  Sitte  auHüurotten.  .John  Forvter  be- 
richtet in   seinem   Buche   „Life  and  Advatlurcif  of  Oliver  GoldtmiOi'' 
einen  Fall,  der  wohl  geeignet  ist,  das  Übel  zu  illustrieren: 

ll  wa-n  hui  fuitr  ijturn  afirr  Ihits  (hat  iht:  (toccmment.  tchicft  had  rc- 
liuced  o  younij  wife  lo  beffffttr;/  bi/  „pressing"  her  hiisbaml  tu  sra,  Ärti- 
lenced  her  Ui  dnith  for  eniering  a  draptr'H  ghop,  takiiuj  somc  coame  Itmtt 
o/f  Üie  eountcr,  und  laifiiig  it  down  iigaiti  ns  Ihr  shopman  ytiBtd  iil  her: 
lixtened  unmoved  to  a  dcfence,  wkich  might  have  pcnctrated  alnnr,  th»t 
iiiastmtuh.  since  her  hitsbaud  wat  stolen  from  hrr,  «he  had  had  no  hed  Ut 
lie  ujton,  nothing  to  ciothe  fuf  düMren,  nothiitff  to  «/tf'c  them  to  eot. 
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''eMtritt  vergessen  und  sie  zur  Fraii  nehmen  tpiII.  Der 
Vater  des  Mädchens  unterstützt  sein  Voihaben.  Da  sie 
ihrem  ersten  Schwnr  treu  bleiben  will,  wird  sie  tyrannisch 
behandelt  und  soll  eben  mit  Gewalt  zur  Ehe  genöthigt 
werden,  als  sie  sich  von  einer  Klippe  ins  Meer  stürzt,  ura 
Schande  und  Unglück  zu  begraben  und  einer  troBtIosen 
Zukunft  zu  entgehen. 

Doch  wir  haben  nun  genug  von  der  einen  Seite  ge- 
sprochen. Nicht  immer  gestaltet  sich  das  Leben  so  düster 
and  elend.  Dem  scharfen  Beobachter  und  getreuen  Dar- 
steller entgehen  auch  tue  heiteren  und  komischen  Seiten 
nicht,  und  selbst  das  alltägliche  Leben  bietet  ihrer  genug. 
Gerade  in  der  einfachen,  ungesuchten  Art  besteht  der  Reiz, 
der  Crabbes  Hiunor  anhaftet.  Da  fällt  uns  z.  B.  die  Gestalt 
des  Ehemanns  ein,  der  m  gehobener  Weinlaune  i«  der 
Mitte  seiner  Clubgenossen  sich  seiner  häushchen  OberheiT- 
schaft  brüstet,  sich  aber  infolgo  einer  Wette,  die  als  Beweis 
dienen  soll,  als  kläglicher  PantotTelheld  entpup])t  luid  ge- 
hörig blamiert  „Tales  in  Fn-.sY"  XVm,  Vol.  V.  185  ff  Und 
so  könnten  wir  noch  ungezählte  Beispiele  beibringen. 

Crabbe  wurde  immer  von  außen  zum  poetischen  Prn- 
duciereu  angeregt.  Es  gibt  kaum  ein  tiefer  eingreifendes 
Ereignis  in  seinem  Leben,  das  er  nicht  in  kleineren  öe- 
legenheitsdichtungen  oder  in  seinen  gröUerBn  epischen  Ge- 
dichten verwertet  hätte.  Die  Behauptung,  Orabbe  sei  kein 
erfindender  Dichter,  mag  zuerst  schwer  nachweisbar  scheinen 
angesichts  der  grollen  Zahl  seiner  Verserzählungen.  Doch 
bei  näherer  Betrachtmig  findet  sich  die  Beatätigimg.  Die 
inspirierenden  Begebenheiten  lassen  sich  oft  nachweisen. 
In  vielen  Fällen  gibt  die  Qesamratausgabe  in  Fußnoten  die 
entsprechenden  Aufklarungon.  Anderes  lasst  sich  in  Vor- 
reden und  an  der  Hand  der  Biographie  verfolgen.  Begeben- 
heiten seiner  nächsten  Umgebung  imd  Porträts  seiner  An- 
gehörigen sind  wiederzuerkennen.  Und  immer  ist  das,  was 
er  uns  erzählt,  so  greifbar  dem  Leben  entnommen,  dass 
wir  vermuthen  dürfen,  es  habe  sich  fast  ganz  ebenso  irgend- 
wo einmal  zugetragen.  In  Ausübung  seines  doppelten  Be- 
rufes, als  Priester  und  Arzt,  kam  er  in  nahe  Berührung  mit 
den  intimsten  persönlichen  und  Familieo Verhältnissen  und 
konnte   den   innem  Menschen  ebenso  eingehend  studieren, 
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wie  er  dessen  Handlungen  und  äußeren  Umstämle  heob 
achten  durfte.  In  seinen  Erzählungen  findet  sich  daher  auch 
nichts  Phantastisches,  nichts  Unmögliches,  kein  Flug  »b- 
stracter  Gedanken  oder  bloße  Schwärmereien.  Damit  er- 
innert er  vor  allem  an  Goldsmith.  Wie  dieser,  wiisste  er 
aus  allem,  was  ihn  umgab,  zu  schöpfen;  aus  bedeutenden 
und  unbedeutenden  Vorfällen,  aus  der  Beobachtung  guter 
und  schlechter  Menschen,  Eine  Ausnahme  machen  höchstens 
die  Gedichte  „The  World  of  Drcams"'  und  „Birth  of  Flaftery"^ 
vielleicht  noch  „Sir  Eustace  Graf"  und  „The.  Hall  of  Jtisfi«''', 
von  denen  wir  schon  gesprochen.  Von  allen  übrigen  konnte 
er  mit  Recht  sagen: 

Tills  let  nie  Jiopc,  that  whni  in  public  vicw 
J  hrituf  mtf  Pirlurcti,  mai  may  fcrl  thcm  trur : 
„This  i.i  a  Ltkencss'^ ,  may  they  all  declare, 
T^And  I  haue  seeti  hitn,  but  I  know  not  ichn-c. 

Crabbes  Sprache  ist  äußerst  einfach,  den  Stoffen  ge^ 
maß  manchmal  sogar  prosaisch  und  alltäglich,  recht  wenig 
mit  aus  der  Natur  geschöpften  Gleichnissen  geschmückte 
Meist  sind  es  nur  FäUe  der  unmittelbarsten  Anschauung 
und  allgemein  volksthiunlielier  Verständlichkeit,  die  sich 
der  Phantasie  des  Dichters  darboten;  selten  länger  ausge- 
führt, nur  mit  einigen  Zügen  die  Vergleichung  andeutend. 
Et'  kam  in  seinen  späteren  Dichtungen  fast  ganz  davon  ab 
und  widmete  sich  immer  ausschließlicher  der  menschliclien 
Charakterzeichnung,  der  Kunst,  in  deren  Ausübung  er 
sich  durch  kein  unnöthiges  Seitwärtsblicken  stören  ließ. 
In  den  Werken  semer  jüngeren  Epoche  finden  sich  wohl 
noch  treffliche  Natursckilderungen ,  wahre  Stimmungs- 
bilder, besonders  wo  er  seinen  Liebling,  da.s  Meer, 
in  seinen  Launen  belauscht.  Doch  später  schwindet 
immer  mehr  und  mehr  seine  Aufmerksamkeit  für  die 
leblose  Natur.  Wer  die  Werke  Crabbes  gelesen  hat, 
hat  sich  eiu  großes  Stück  englischer  Culturgeschichte 
und  Kenntnis  national-englischen  Geistos  augeeignet; 
und  so  groß  sind  die  Verändenmgen ,  die  ein  Jahr- 
hundert mit  sich  bringt,  nicht,  dass  wir  heute  seinen  Ge- 
mälden gegenüberstünden  wie  Bildern  entschwundener 
Zeiten.    Der  allgemeine  Charakter  des  Volkes,   die  Eigen- 
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flmlichkeiten  der  einzelnen  Stände,  ihre  G( 
imd  religiöse  Einrichtungen,  tmd  was  alles  einer  Nation 
den  individuellen  Stempel  aufdrückt,  ist  dem  Leser  in 
bunter  Abwechslung  einzelner  klar  umrissener  Bilder  vor 
Augen  geführt  und  seinem  Gedächtnisse  eingeprägt,  sodass 
er  am  Schlüsse  einen  wohlgefiigten  Gesamnitbegriff  em- 
pfangen hat.  Und  wenn  er  auch  einer  anderen  Nation  an- 
gehört, wird  er  sich  doch  nicht  interesselos  abwenden. 
Denn  unter  dem  verschiedenartigsten  Gewände  verbirgt 
sich  der  allgemein-menschliche  Kern,  das  immer  und  überall 
gleiche  Triebrad  der  Gefülile.  Er  braucht  nur  Mensch  zu 
sein  und  weiü,  dass  auch  er  und  seine  Landsleute  in  der- 
selben Weise  wie  Crabbes  Gestalten  lieben  luid  hofl'en, 
trauern  und  irren,  bereuen  und  verzweifeln.  Und  er  wird 
auch  Unterhaltung  gefunden  haben.  Stehlichs  Bemerkungen 
(p.  19—20)  geben  einen  ganz  falschen  Begriff  von  Crabbes 
Eigenthümlichkeit.  Er  sagt:  „Jene  sonderbare  Neigung, 
gerade  die  Schattenseiten  des  Lebens  dichterisch  zu  be- 
handeln, erklärt  die  fdst  an  Byron'schen  Weltschmerz  er- 
innernde Schwermuth  (!),  welche  die  Mehrzahl  seiner  Poesien 
durchzieht  und  selten  einer  sonnigen  Heiterkeit  Platz  macht. 
Man  sieht  hieraus,  wie  gemüthvoll  innig  unser  Dichter  das 
Schmerzliche  des  Menschenloses  ergriffen  und  wie  tief  er 
die  Leiden  des  Lebens  mitfülilt.  Aus  diesem  Grunde  führt 
uns  auch  seine  zum  Pessimismus  neigende  Weltanschauung 
die  ganze  rauhe  Wirklichkeit  des  Elends  vor  Augen,  ohne 
dass  er  seiner  Darstellung  einen  weniger  melaueholiacheu 
Ausdruck  zu  geben  vermag.'^ 

Das  heiUt  Crabbe  recht  oberflächlich  auffassen.  Was 
den  Pessimismus  betriHt,  werden  wir  noch  weiter  unten 
einiges  zu  sagen  haben.  Jener  Hinweis  auf  Byron  ist  voll- 
kommen unzutreffend:  Byron,  mit  eich  und  der  Welt  zer- 
fallen, ist  erfüllt  von  Lebensüberdruss ,  von  Hass  und 
Bitternis  gegen  die  bestehende  Welt  —  er  hadert.  Crabbe 
bedauert. 


Crabbes  Stellung  und  Bedeutung  in  der 
Literaturgeschichte. 


Man  nannte  Crabbe  „the  poet  of  fche  poor**;  ich 
möchte  dies  nicht  so  unbeschränkt  anwenden.  Es  ist  zwar 
wahr,  daas  kein  Dichter  vor  ihm  mit  so  aiisgedelmten  und 
naturgetreuen  Schildeningen  zu  den  Hütten  der  Armen 
herabgestiegen  ist;  doch  Crabbe  kannte  auch  die  höhereu 
Classen:  die  mittleren,  die  hohen  und  die  höchsten,  und 
er  hat  sicli  nicht  entlialten,  ihnen  ihre  Züge  absnilauschen, 
und  in  seiner  originellen  Weise  diese  wieder  in  Gestalten 
zu  verkörpern.  Vor  allem  blieb  er  dabei  vollkommen  un- 
parteiisch. Wir  finden,  dass  er  seine  Menschen  ohne  Rück- 
eicht auf  den  Stand,  sowie  er  sie  gerade  im  Leben  hatte 
beobachten  können,  bald  mit  edeln  Zügen  ausstattete,  bald 
als  verworfene  Creaturen  schilderte.  Besitz,  Geburt,  Stellung, 
Kleid  sind  für  ihn  Nebensache,  wenn  er  sein  geübtes  Forecher- 
auge  in  das  Innere  des  Menschen  eindringen  lässt :  daliegt 
für  ihn  die  Entsi;heidung.  Also  warum  sollten  wir  ihn  gerade 
den  Dichter  der  Armen  nennen?  Er  ist  vor  allem  menschlich, 
und  damit  glauben  wir  ihn  am  besten  zu  charakterisieren. 
Übrigens  ist  leicht  zu  erklären,  wie  man  sozusagen 
ganz  unbewusst  und  unwillkürlich  zu  dieser  einseitigen  Auf- 
fassung kam.  Einerseits  pflegte  man  allgemein  als  Muster 
seiner  poetischen  Eigenart  die  Gedichte  „The  ViUagt"  und 
„Tlie  Farish  Brfilstcr"  aufzustellen  und  vornehmlich  an  diese 
die  Kritik  zu  knüpfen.  Das,  freilich,  waren  Gedichte,  die  den 
arbeitenden  und  darbenden  Armen  vorsätzlich  gewidmet 
waren;  der  Leser  sollte  darin  gewahr  werden,  wie  er  in 
Genuss  und  Reichthum  oder  im  Getriebe  großer  Städte  für 
die  Leiden  jener  blind  ist,  und  wie  weit  schön  gesclimiedetc 
Verse  über  Hirtenliebe  und  Dorfglück  von  der  Wirklichkeit 
sich  entfernen;  vgl.  die  Verse  in  „The  ViUage."^  11,  75 — 70: 
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Ycx,  fhus  ihc  MttJtes  5t«7  of  hapjnj  ftwains, 
Btrause  tlic  ifuses  »ei-er  knew  Ihcir  pains. 
Und  ferner: 

By  such  cjcariijih'S  taufflif,  I  paint  the  Cot 

As  Truth  will  paint  it,  and  as  Bdrtls  will  not 

Ähnlich  im  „Parisli  Rcijisier" ,  ET,  142: 
■  h  there  a  place,  save  otie  tlie  poet  sees, 
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Whirc  ynung  and  old,  intetU  rm  pli-asure,  thrmg. 
And  half  man's  U/e  is  holiday  and  song? 

Doch  diese  Gedichte  machen  nur  einen  kleinen  Bruch- 
theil  von  Crabbes  Poesien  aus,  nnd  um  ihn  ersohupfend 
zu  charakterisieren,  müssen  wir  uns  weiter  in  denselben 
umsehen. 

Ferner  aber  und  wesentlicher  ist  jene  irreführende  Be- 
zeichnung begründet  ira  Entwickelimgsgang  der  gesammten 
abendländischen  Literaturen,  tlir  die  Crabbe  mit  seiner 
neuen  Weise  etwas  ganz  Originelles  und  fast  Unerhörtes 
bot,  indem  er  den  Bettler,  den  Baiier,  den  Arbeiter  in  ihren 
Menschenrechten  jedem  anderen  Erdensolme  gleichstellte 
und  sie  in  der  dieser  Griuullage  entsprechenden  Art  in  den 
Kreis  seiner  Erzählungen  zog.  Dies  musate  auffallen  zu 
einer  Zeit,  wo  der  Begriff  allgemeiner  Men8chli<:hkeit  sieh 
gleichsam  erst  nach  und  nach  zu  bilden  begann,  man  stellte 
es  als  Hauptkennzeichen  seines  Dichtens  auf  und  nannte 
ihn  den  Dichter  der  Armen. 

Es  genügt  hier,  die  Stellimg,  die  den  unteren  Menscben- 
classen  in  den  Literaturen  zugewiesen  war,  mit  wenigen 
"Worten  ins  Gedächtnis  zu  rufert.  Am  deutlichsten  spricht 
das  Drama,  die  Entwickelungsgeschichte  der  Tragödie  und 
Komödie  und  die  Theorien  über  die  Grenzen  der  beiden. 
Das  ganze  classische  .Alterthmn  fiddt  nur  ein  Mitleid,  das 
für  die  höchsten  Stände  gilt;  für  diese  ist  das  Gebiet  des 
Trauerspiels  reserviert.  Gilt  es  Thorheiten  und  menschliche 
Verirrungen  lächerlich  zu  macheu,  so  kommen  die  niederen 
Classen  an  die  Reihe;  darin  liegt  Entstehung,  Zweck,  zu- 
gleich Grenze  der  Komödie.  Wir  haben  es  mit  zwei  scharf 
getrennten  Gebieten  zu  thun,  deren  Grenzen  die  Dichter 
eifersüchtig   bewachen.    Und   um    die  Mitte   des    18.  Jahr- 

Ppstit,  Crabbe«  Lolwn.  S 
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Hunderts  stand  es  in  den  Literaturen  Europas  noch  zieiulich 
beim  Alten.  Man  hat  Mitleid  für  Könige,  Prinzen  und  hohe 
Staatspersonen;  man  lässt  andere  Mensclienkiiider  an  der 
Handlung  nur  theilnehineu  durch  Überbringung  eines  Briefes, 
durch  Tragen  einer  Schleppe  u.  dgl.,  weil  man  sie  uniaLig 
und  unwürdig  höherer  Einmischung  hält  —  oder  halten  ta 
müssen  glaubt.  Nachdem  Shakspere  in  seiner  unnahbaren 
Sonderstellung  dahingegangen  war,  trat  schnell  auch  in 
England  wieder  die  Umkehr  zum  Schlechtem  ein,  dank 
dem  verderblichen  Einflüsse  des  geknechteten  französischen 
Geistes. 

Wir  können  es  heute  kaimi  begreifen,  dass  man  so  spät 
an  den  alten  Ideen  zu  rütteln  begann.   Für  den  modernen 
Menschen   ist   es   eben  unmöglich,    sich  ganz  in  den  Geist 
der  früheren  Jahrhunderte  hineinzudenken.  Abgesehen  von 
den   großen   Thateu    der   englischen   Philosophie   am  Aus- 
gange' des  17.  und  am  Beginne  des  18.  Jahrhunderts,  liegt 
der  Geist  der  Völker,   soweit  er  sich  in  der  Literatur  aus- 
drückt,  noch  in   den  engsten  Fesseln  um  jene  Zeit.   Nur 
einzelne,    isolierte  Ansätze   künden   den   kommenden  Um- 
schwimg  an.  Hier  ist  vielleicht  nicht  mit  Unrecht  der  fran- 
zösische   Dramatiker    Alexander    Hardy    (1570 — 1630)    zu 
nennen,   der   als  erster  ein  buntes  Gemenge  von  Personen 
aus  dem  Volke  auf  die  Bühne  brachte ;  aber  der  Fortschritt 
ist  noch  gering;  denn  es  handelt  sich  meist  noch  um  Fälle, 
wo  Lächerlichkeit  oder  Schlechtigkeit  bei  xins  Mitleid  oder 
Abscheu  hervorrufen.  Erst  nach  langer  Entwickelung  wurden 
die  Dichter  gerechter,  von  ihren  rein  höfisclien  und  aristo- 
kratischen Principien  abzulassen  und  der  Idee  allgemeiner 
Menschenwürde    näher    zu   rücken.    Auf  dem    Gebiete   des 
Dramas  beginnt  die  neue  Ära  mit  George  Lillo  (1693 — 1739), 
dem  Schöpfer  des  bürgerlichen  Trauerspieles,  der  auf  Frank- 
reich und  Deutschland  so  befruchtend  wirken  sollte. 

In  den  andern  Dichtungaarten  scheint  der  "Wandel  noch 
langsamer  vor  sich  gegangen  zu  sein.  Die  mittelalterliche 
Ritterpoesie,  die  von  Bauern,  wenn  überhaupt,  wie  von 
schwarzen  thierähnlichen  Gebilden  .spricht.,  wirkte  za  lange 
nach.  ALs  oigenthümlichos  Zwischenglied  schieben  sich  dann 
jene  Producte  dichterischer  Phantasie  ein,  die  in  das  ent- 
gegengesetzte Extrem  verfallen:  jene  nämlich,   welche  die 
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unteren  Classen,  besonders  die  Landbewohner,  in  idealer 
Verklärung  darstellen,  was  dieselben  ebensowenig  wie  das 
Gegentheil  ihren  höheren  Mitmenschen  annäherte,  weil  die 
Absurdität  von  vornherein  jeder  Wirklichkeit  Hohn  spricht. 
Übrigens  hat  auch  die  dramatische  Dichtung  mit  ihrem 
Zweige  der  Schäferspiele  daran  theilgenoninien.  Man  führt 
uns  Bauern  vor,  die  in  ihrem  Gemisch  von  Rührung,  Groli- 
muth  und  idealer  Liebe  ein  vollendetes  Zerrbild  abgeben 
und  unser  Innerstes  höchst  kalt  lassen,  weil  wir  wissen, 
dasa  es  solche  Geschöpfe  seit  Menschengedenken  niclit  ge- 
geben hat. 

Wir  brauchen  nur  die  Namen  Goldsmith,  Richardson, 
Fielding  zu  erwähnen ,  um  anzudeuten,  wann  und  wo 
auch  auf  anderen  Gebieten  die  neuen  Ideen  zu  keimen  be- 
ginnen. 

Aber  Crabbe  scheint  uns  alle  seine  Vorläufer  zu  über- 
treffen durch  weitere  Auffassung.  Dass  er  nicht  so  epoche- 
machend gewirkt  hat,  dafür  wollen  wir  später  Gründe  an- 
geben. Um  seine  Stellungnahme  zu  den  erwähnten  Über- 
treibungen nach  der  einen  wie  nach  der  andern  Seite  hin 
zu  beleuchten,  führen  -wir  am  besten  seine  eigenen  "Worte 
ein,  Vorrede  zum  ,,Parish  Rcffister",  Vol.  11,  20: 

.  .  .  he  (der  Leser)  tinU  find  an  mdravottr  once  more  io 
deseribe  villcujc  tnannertt,  not  hy  adopiinff  thc  notiori  of  pantt^ral 
simpVtcüy,  or  asstttning  idms  qf  rtistic  harharity,  hut  hy  more 
natural  vieirs  of  flie  prasantry  .  .  . 

Einen  ähnliehen  Gedanken  spricht  die  Einleitung  znm 
ersten  Buch  des  Gedichtes  „2'hc  ViUufje"  ans.  Crabbe  ver- 
stand und  wagte  es,  sich  vollkommen  von  allen  Vorurtheilen 
und  allem  Hergebrachten  zu  eroancipieren,  uns  alle  Classen 
zu  zeichnen,  wie  sie  sind,  mit  ihren  Fehlern  und  Schwächen, 
ihi'en  Vorzügeii  und  Tugenden.  Ich  kann  an  dieser  Stelle 
nicht  unterlassen,  noch  auf  eine  Aufzeichnung  in  einem 
Notizbuche  Crabbes  hinzudeuten,  die  sich  auf  das  Gedicht 
„27/«!  Borough"  imd  dessen  Personen  bezieht,  imd  die  so 
recht  deutlich  zeigt,  wie  sehr  er  immer  bestrebt  war,  auf 
den  eigentlichen  Kern  des  Menschen  einzugehen,  ihn  heraus- 
zuschälen aus  den  Fesseln  der  Convention,  den  Vorurtheilen 
und  äuÜerlichen  Einflüssen,  die  die  natürhche  Entfaltung 
hemmen.  Sie  lautet: 

8*   • 
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I  have  chiefly,  if  not  excluaivcly,  faketi  wiy  suhjects  and 
cJiaraeters  front  that  order  of  snridy,  ichere  tlw.  least  displa^ 
of  vanity  is  geiierally  to  he  fownd,  mhich  is  placcd  Ictwent  (hf 
humhle  and  the  great.  It  is  in  this  class  of  niankmd  that  more 
oriyivality  of  charader,  more  varicty  of  foftutic,  will  he  met 
witli ;  bf cause,  on  the  onc  ha»d^  thry  do  not  live  in  thtf  tye  of 
the  World,  and,  therefore,  are  not  kept  in  awr  by  the  dread  of 
Observation  and  iudecoruni;  neithcr,  on  the  othcr,  are  they  de- 
Itarrcd  by  their  tvant  of  nieans  from  the  cultivatüm  of  mind 
and  (hfi  pursuii  of  wv^xllh  and  ambition,  which  are  necesitary  io 
the  dcvdopmcnt  of  charucter  displayed  in  the  variely  of  situations 
to  which  this  class  is  Halde.  Vol.  III,  13. 

Kehren  wir  zu  unserer  Betrachtung  zurück.  Crabbe 
hat  also  in  der  Mehrzahl  seiner  Erzählungen  .seine  Ge- 
stalten den  mittleren  Classen  entlehnt ;  dazu  kommen  noch 
viele  aus  den  oberen,  und  es  ist  daher  unzutreffend  und 
irreführend,  ihn  „poet  of  the  Poor"  zu  nennen.  Dass  dies 
trotzdem  geschah,  hat  seinen  Grund  darin,  dass  er  dort, 
wo  er  sich  mit  den  Armen  hefasste,  ganz  neue  Töne  an- 
schlug, die  vor  allem  die  Aufmerksamkeit  erregen  und 
überraschen  mussten. 

Es  wäre  aber  ganz  falsch,  wenn  man  Crabbe  iür  einen 
hitzigen  Parteimann  oder  Umstürzler  hielte.  Davor  schützte? 
ihn  seine  ruhige,  friedliebende  Natur  und  sein  weiches  Ge- 
müth,  das  vor  jeder  Verletzung  eines  Mitmenschen  zurück- 
schreckte, ihn  aber  nicht  hinderte,  die  Übel  seiner  Zeit 
imd  Nation  zu  erkennen.  Weit  entfernt,  hetzerische  und 
aufwiegelnde  Tendenzen  zu  predigen,  erhebt  er  sich  kaum 
und  nur  selten  zum  satirischen  Tone;  diese  Art,  irrende 
Menschen  zu  schildern,  lag  seiner  Natur  gänzüch  ferne. 
Mit  siclitlicher  Betrübnis  löste  er  seine  Aufgabe,  wo  es 
galt,  Faules  aufzudecken,  nicht  aber  mit  Härte  tmd  Tadel. 
Immer  sucht  er,  Vergehen  und  Schleclitigkeit  zu  ent- 
schuldigen und  als  durch  Umstände  und  Erziehung  noth- 
wendig  herbeigeführte  Übel  hinzustellen.  Vgl  „Fosthum. 
TaU'S",  Vol.  Vm,  43: 

Alas!  he  look'd  hut  to  his  own  aß'airs, 
Or  to  the  rivals  in  his  trade,  and  theirs; 
Kncw  not  the  thuusands  irho  uiiist  all  hr  frd, 
Yet  ne'cr  wert  taught  to  cum  their  daily  bread ; 
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Whom  crinti's,  mi^/ortunes,  error s  only  koch 
To  8cck  thrir  food  ivhere'er  within  thcir  rrach, 
Who  for  thcir  parnits'  sins,  or  for  thrir  own, 
Are  now  as  vofjrants,  mimUrtrs,  he(j(jars  known, 
Himtcd  atid  hunting  through  the  World,  to  share 
Alms  and  conUinpt,  and  shatnc  and  scorn  to  hcar; 
Whom  Law  condetnus,  and  Justice,  with  a  sigh, 
Persuing,  shakes  her  sword  and  passes  hy.  — 
Zur  Zeit    der   französischen  Revolution  wurde  er  ver- 
dächtigt, jakobinischer  Gesinnung  zu  sein;  mau  könnte  kein 
unzutreffenderes  Urtheil  sich  über  ihn  bilden,  als  wenn  mn« 
dies  annähme.  Freilich  ist  es  wahr,  dass  er  mit  heimlicher 
Freude    den    Beginn  jener   verhängnisvollen  Vorgänge    im 
benachbarten    Franzosenreiche    begrüßte    und    eine    merk- 
würdige Ruhe  an  den  Tag  legte,  als  eine  Zeit  lang  ein  Ein- 
fall   der   französischen  Truppen   in  England  als  fast  sicher 
befürchtet  wurde.  Doch  darüber  brauchen  wir  uns  nicht  zu 
wandern,  wenn  wir  die  vorrevolutionäre  Geschichte  Frank- 
reichs kenneu;  und  übrigens  war  er  wieder  unter  den  ersten, 
die  sich  mit  Abscheu  von  der  Umwälzung  wandten,  als  diese 
einen  so  entsetzlichen  Verlauf  nahm.  In  gleicher  Weise,  wie 
er,  haben  wohl  Tausende   mit  wahrer  Freude  den  Beginn 
der  Revolution  begrüüt,  die  dann  deren  Entartung  bejam- 
merten und  deren  Eude  mif.  Sehnsucht  herbeiwünschten. 

Trotz  seiner  großen  Fortschritte  auf  der  einen  Seite 
hatte  England  andererseits  wieder  am  zähesten  conservative 
Züge  bewahrt  und  vielleicht  die  schärfsten  Standesunter- 
scbiede.  Besonders  war  eine  Regelung  der  Erziehung  des 
niederen  Volkes  und  damit  auch  dessen  Aufklärung  sehr  wenig 
weit  vorgescliritten;  nicht  etwa  wie  in  Franki'eich,  wo  in 
einer  langen,  die  allgemeine  Erhebung  vorbereitenden  Zeit 
die  ganze  Nation  Philosophie  und  Politik  trieb.  War  der 
erste  Anstoß  auch  von  England  gekommen,  so  blieben  doch 
gerade  dort  die  neuen  Ideen  aui'  dem  unfnichtbaren  Boden 
der  Gelehrtenstuben  liegen  und  holien  sich  nicht  über 
wissenschaftliche  Speculation.  Freilich  hatte  England  ja 
schon  seit  Juhrliunderten  der  absoluten  Königsgewalt  parla- 
mentarische Einrichtungen  an  die  Seite  gestellt,  und  seine 
Lage  war  nicht  zu  vergleichen  mit  der  Prankreichs,  weil 
dieses  in  dumpfem  Grolle  unter  dem  Drucke  seiner  köuig- 
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liehen  Prasser  damiederlag,  die  die  Lebenskraft  des  Landes 
in  den  Waaserküusteu  ihrer  Lustgärten  vers] »ritzten.  Trotz- 
dem schielte  mancher  englische  Unterthan  in  hotFnungavoIler 
Spannung  aiif'  die  kühnen  Männer  Frankreichs  hinüber,  (lio 
zur  That  schritten;  und  unser  Dichter  gehörte  auch  daza. 
Manchmal  nahm  er  Anlass,  dieses  Thema  zu  berühren,  so 
z.  B.  in  der  Beschreibung  des  jungen  Richard,  „Tal.  Hall", 
Vol.  VI,  28—29: 

He  spake  of  frecdom  as  a  natim's  cause, 
And  loved,  Ukn  George,  nur  libertij  and  laws: 
But  had  vwrc  youthful  ardour  to  he  free, 
And  slrouger  fears  for  injurcd  Jiberty :  —  ... 
And  though  he  fought  icith  all  a  Briton's  seal, 
Ile  feit  for  France  as  freedom's  childrm  fecl: 
Went  far  with  her  in  witat  she  thottght  reform, 
jind  hail'd  the  revolutionary  storm; 
But  looh'd  on  changc  with  s<»ne  rdigious  fear, 
And  cried,  with  fUial  dread,  „Ah!  ccmc  not  here." 

Auch  Crabbe   l>lickte   auf  den  Adel,   wenn   er  seinen 
Vorrang  nicht  verdiente,  etwa  mit  demselben  Gefühle,  fli« 
Carou  de  Beaumarchais  in  die  oft  citierten,  aber  nie 
an  Kraft  verlierenden  Worte  fasste :   Vous  tous  ctts  dnum'  la 
pciiic  de  nailrc  et  ricn  de  plus.  Du  rcsle^  homnic  assej  ordinaire. 
Doch  hatte  die  Erkenntnis  dieser  "Wahrheit  in  Crabbe  eiuen 
anderen  Charakter   als    in  dem  socialen  Stürmer,    der  jeuo 
Worte  zuerst  schrieb,  lun  sie  von  der  Bühne  aus  mit  dem 
glühendsten  Htwse   den  bevorzugten   Classen   ins  Gesicht 
sohleudem   zu   lassen.    Crabbe    erkannte  die  Wahrheit  imd 
bedauerte,  dass  sie  unterdrückt  wurde,  doch  wollte  er  keine 
lärmende  Hetze    daran  knüpfen,   sondern  in  seinem  stillen 
Wirkungskreise  fiir  die  Sache  der  Menschlichkeit  arlteiteu, 
um  die  von  den  historisch  erhärteten  Vonu-theilen  getrennten 
Classen  einander  näher  zu  bringen,  nicht  die  eine  gegen  die 
andere  aufzustacheln.  Lnmer  hat  er  tröstende,  versöhnende 
Worte.  Vgl.  „The  Library",  Vol.  II,  68—69: 

Ambition  s  lofty  vietes,  the  p*mp  of  statt, 
The  pride  of  tcealth,  the  splettdoiir  of  the  grvat, 
Stripp'd  of  thcir  mask,  their  eures  and  trotdiles  knoten, 
Are  visions  far  less  happy  thav  thy  oum : 


snns  of  rare 
lic  wiscly  (jay  and  innocaüly  vain; 
White  serioiis  soids  are  by  their  fears  undonc, 
Blow  sixtrtive  bfudders  in  the  beaniy  »im  .  .  . 

Sein  ganzes  Wesen  ist  Versölinlichkeit.  So  wie  er  zeit- 
lich an  dem  Lauf  zweier  Jahrhunderte  theilnahm,  so  stehen 
seine  Werke  wie  eine  versöhnende  Brücke  da.  Nur  selten 
und  bei  Anlässen  für  gerechte  Entrüstung,  wo  es  gilt,  für 
die  Sache  seiner  Mitmenschen  einzutreten  gegen  Gewissen- 
losigkeit imd  Unmenschlichkeit,  wird  sein  Ton  scharf  und 
bitter. 

Wie  leicht  hätte  er  nun  mit  diesen  seinen  Eigen- 
schaften und  Ansichten  in  den  Ton  eines  moralisierenden 
Klagers  verfallen  können!  Und  doch  blieb  er  davor  be- 
walu't.  Er  ist  trotz  all  seiner  Liebe  zum  Guten  und  Rechten 
kein  „pathetischer  Tugendprediger"  geworden,  blieb  in 
seiner  allgemeinen  Vermittlerstellung  aber  entfernt  von  der 
Art  des  beißenden  Satirikers;  er  ist  kein  Mann  des  Um- 
sturzes, aber  auch  nicht  blind  noch  stumm  gegenüber  den 
Übeln  seiner  Zeit,  nicht  engherzig  und  unduldsam  in  reli- 
giösen Fragen,  obwohl  geisthchen  Standes. 

Dies  führt  uns  einen  Schritt  weiter,  auf  die  religiöse 
Seite  in  seinen  Dichtungen  etwas  einzugehen,  obwohl 
eigentlich  keine  derselben  darauf  bezüglichen  Fragen  ge- 
widmet und  tendenziösen  Charakters  ist.')  Trotzdem  war 
68  bei  den  eingehenden  und  kleinmalerischen  Erzählungen, 
in  denen  er  uns  die  Menschen  meist  in  ihrem  ganzen  geisti- 
gen Entwickelungsgange  von  der  Wiege  bis  zum  Grabe 
zeichnet,  ohne  in  deren  Charakterbild  füi-  unsere  Vorstellung 
eine  Lücke  zu  lassen,  nicht  anders  möglich,  als  dass  er 
auch  deren  religiöse  Ansichten  beleuchtete  und  sein  je- 
weiliges Gefallen  oder  Missfallen  schon  in  der  Darstellungs- 
art verrieth.  So  erhalten  wir  ein  genaues  Bild  seiner  Grimd- 
sätze,  und  im  allgemeinen  liisst  sich  wiederholen,  was  wir 
bei  seinem  politischen  und  socialen  Standpunkte  angeführt 
haben:  für   seine  Person  ist  er  fest  und  überlegt  in  einer 


1)  Man  könnte  höclistena  ^liorongh"  FV,  Vol.  III,  65  fi'.,  hieher 
rechnen;  doch  findet  sich  dort  eher  eine  objective  Bcspreohnng  ver- 
schiedener Secten  als  eine  Kritik  derselben. 
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bestimmten  Überzeugung,  nach  aulien  hin  aber  Feind  jede 
Tendenzen- und  Purteieiikampfes  und  duldsam  ohn»?  jede  Ein» 
schränkxmg  gegen  jeden  Andersgesinnten.  Dass  er  auf  dem 
Standpiuikte  des  Christenthums  steht,  braucht  bei  seinem 
Stande  nicht  erwähnt  zu  werden;  doch  innerhalb  desselben 
hegte  er  Ansichten  edelster  Toleranz,  die  nui'  wenige  seiner 
Berufsbrüder  in  demselben  Maße  theilen  dürften,  und  es 
muss  dies  umsomehr  zu  seinem  Lobe  hervorgehoben  werden, 
als  gerade  in  seinen  eigenen  Gemeinden  das  Volk  oft  auf 
die  niedrigste  Weise  von  Predigern  neuer  Secten  gegen 
ihn  aufgehetzt,  und  er  daher  in  der  friedlichen  Erfüllung 
seiner  Pflichten  gestört,  wurde.  Wie  bitter  musste  es  ihn 
oft  schmerzen,  wenn  er  sah,  wie  einfältige  Leute  unge- 
bildeten und  fanatischen  Hohlköpfen  zum  Opfer  fielen!  Er 
aber  schwieg,  und  wie  sein  unerschütterlicher  Optimismus 
ilm  zu  trösten  vermochte,  mögen  am  besten  seine  eigenen 
Worte  zeigen,  einem  Briefe  an  einen  Freund  entnommen: 
Utousondft  and  tcns  qf  thousands  of  shicctc  aud  eamrat  If- 
liiiiurs  in  tlic.  Gospil  of  our  Luid,  and  in  Ihv  gimcrul  coiitvnh 
of  Scriptum,  scekint/  iis  meaning  with  vi^icratioft  and  prayer, 
agrce,  I  cannnt  doubt,  in  essentiafs,  btit  diffrr  in  many  jidints, 
and  in  somr  which  tmwisc  and  uncharitabU  pcison^  dient  of 
much  imporlance ;  nay,  think  Ihal  therc  is  no  salvation  wiihmU 
thcm.  Ijook  at  thc  yood  —  ijond,  cnmparativcly  spcakiny  — 
just,  pure,  pioiis;  and  were  not  ihcy  of  difjfvrcnt  ojiinions  in 
many  artichs  of  thcir  faith  ?  und  ran  tvc  supposr  thvir  hcavvnhj 
falhcr  will  sehet  from  this  nionbcr  a  fcw,  a  vn-yfctc,  and  thai 
for  their  assent  lo  certain  tctiets,  which  eauses,  indrpcndmi 
of  any  merit  of  their  own,  in  all  probabilily,  U>d  Ihcm  lo 
entbrace  ? 

Ich  bediente  mich  oben  mit  Absicht  des  Ausdruckes 
Optimismus;  denn  ich  konnte  unter  den  vielen  Kritiken 
imd  Urtheilen  über  die  Crabbe'schen  Dichtungen  kamn  eine 
Besprechung  auftreiben,  die  nicht  als  Hauptkennzeichen 
und  durchgreifenden  Grundgedanken  derselben  den  düster- 
sten Pessimismus  zu  erkennen  glaubte.  Könnten  die 
oben  citierten  Sätze  aus  der  Feder  eines  Pessimisten  ge- 
flossen sein?  Beziehen  sie  sich  zunächst  auch  niu-  auf  Re- 
ligion, so  berühren  sie  doch  eine  Frage,  die  Endbestimmung 
des  Menschen,  deren  Lösung  die  Menschheit  zu  allen  Zeiten, 
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auch  losgelöst  von  der  Religion,  interessiert  hat,  und  die 
ein  Mann  von  pessimistischen  Lobensanschauungen  nie  in 
80  hoffnungsvollem  nnri  versühnlichem  Tone  beantwortet 
hätte,  auf  was  immer  für  eiuem  religiösen  Standpunkte  er 
stehe. 

"Wo  hegt  der  Grund  dieser  falschen  Beurtheilung? 
Man  hatte  vor  allem  die  Bilder  des  Elends,  Unglücks  und 
der  Verworfenheit  im  Sinne,  die  unser  Dichter  allerdings 
rückhaltslos  entwirft,  den  Schleier  von  allem  ziehend,  was 
mancher  vielleicht  aus  Motiven  nervöser  Überfeinerung  und 
daraus  entspringender  falscher  Scham  lieber  bedeckt  wiesen 
möchte.  Und  diese  sind  ja  allerdings  in  ihrem  Realismus 
oft  nicht  weit  entfernt  von  den  berüchtigsten  Skizzen 
modemer  Romanstrhriftsteller,  nicht  in  der  Manier,  aber  im 
Vorwurf  Doch  dabei  übersah  mau  den  Abschluss  dieser 
Gemälde,  den  Trost,  den  wir  schließlich  erhalten,  indem 
läiitenide  BuÜe  und  Siihne  oder  glüekliL-ho  Schicksals- 
wendungen einen  helleren  Ausblick  in  dio  Zukunft  gestatten. 
Eine  ewig  waltende  Macht  führt  das  Gute  und  Schöne  zum 
Siege. 

Das  ist  nicht  Art  des  Pessimismus;  bestünde  dieser 
nur  darin,  dass  man  die  Übel,  die  es  in  der  Welt  sicher 
gibt,  sieht  und  erkennt,  so  würde  jeder  mit  diesem  traurigen 
Geisteszustände  behaftet  sein,  der  mit  offenen  Augen  durchs 
Leben  schreitet.  Der  Pessimist  verzweifelt  an  aller  Bettung 
vor  dem  Schlechten  und  sieht  die  Bestimmung  der  Mensch- 
heit darin,  an  der  Hand  eines  unabwendbaren  Schicksals 
einem  düstem  Abgrunde  von  Elend  uud  Verderben  ent- 
gegenzugehen —  er  sieht  keine  Hoffnung  auf  Besserung. 
Und  dieser  Gedanke  ist  es,  den  ich  vergeblich  bei  Crabbe 
suchte.  Es  ist  wahrscheinlich,  dass,  worauf  schon  einmal 
hingewiesen  wurde,  die  Gewohnheit,  immer  von  den  Ge- 
dichten ^Tke  Villatjc"  uud  „The  Parish  Register"  auszugehen, 
theilweise  daran  schuld  trägt,  dass  man  Crabbe  für  einen 
Pessimisten  ausgab.  Es  ist  nämlich  einzuräumen,  dass  er  an 
manchen  Stellen  dieser  Gedichte  seiner  ersten  Periode  von 
mehr  düsterer  Lebensanschauung  zu  sein  scheint.  Doch 
darf  man  nicht  vergessen,  wie  mühselig  sich  Crabbe  in 
seinen  jüngeren  Jahren  durchzuschlagen  hatte,  und  wie 
stark   die  drückenden  Verhältnisse  seiner  Jugend,   solange 
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sie  ihm  noch  in  frischor  Erinnerung  waren,  auf  ihn  wirke 
raussten.    Angeboren   aber   war   ihm   nicht  der  Hang,    di 
Leben  schwärzer  zu  sehen  als  es  ist,  das  beweist  die  grolS 
Zahl  seiner  späteren  Gedichte,   wo  er  der  Heiterkeit,    den 
Humor  und  den  schönen  Seiten  des  Lebens  den  Platz  ein 
räumt,  den  sie  verhältnismäJüg  auch  in  Wirküehkeit  haben 

Nehmen  wir  den  Faden  unserer  Betrachtung  der  reli 
giösen  Stellung  Grabbes  wieder  aui.  In  England,  wo  wege 
der  weitgehenden  Freiheit  das  ganze  Volk  fast  ausnahms 
los  einen  regen  Antheil  an  religiösen  Fragen  nimmt,  spiel 
dieser  Abschnitt  auch  in  der  Geschichte  der  Literatur  eine^ 
wichtige    Rolle.     Crabbe,    wie    berührt,    war   treu    seinem — 

Glauben,   aber  hatte  em  weites  Herz  für  jeden,  der,  weutk 

auch    anderen    Dogmen    anhängend,    ihm    nach    allgemeiik^ 
menschlichen  Begriffen  gut  und  gerecht  erschien.  Er  hatt» 
darin  ganz  andere  Nachfolger  in  unserem  Jahrhundert.    Ljl 
einer  Zeit,  wo  alle  Zweige  des  menschlichen  Wissens  sich, 
immer  weiter  und  weiter  ausdehnten,  habeu  sich  auch  dio 
Discussionen  über  Philosophie  und  besonders  über  Religion 
so   vertieft,   dass   als  Resultat   die   extremsten  Richtungen 
dastehen  und  von  den  Dichtem  in  ihi'en  Werken  fast  syste- 
matisch   behandelt    werden.    Man    denke   an   Shelley,  der 
glaubt,    wie  Schindler  sich  ausdrückt:    tfiat  the.  tvorld  could 
be   nffeticrafcd   hy  jmllhuj  dntni    kivgs  und  nvcrihrnu-inij  rrti- 
giovn;    an  Swinbume,   der   soweit  geht,  jedes  theologische 
System  und  vor  allem  das  Christeuthum  zu  verwerfen;  aul' 
der    andern  Seite   an    die  dogmatische  Schule,    die  z.  B.  va 
Miss  Rossetti   eine  poetische  Vertreterin  fand.    Die  größt« 
Menge  aber,  die  den  brennenden  Kampf  mitansieht,  bilden 
rathlose  Zweifler;  sie  finden  weder  da,  noch  dort  volle  Be- 
friedigung  und   gewähren    in   ihrem  Schwanken   oft   einen 
recht  unerquicklichen  Einbhck  in  ihr  Innerstes.  Auch  Tenuy- 
son  mit  seinem  „Iv  Mcmoriam"  finden  wir  in  dieser  Lage. 

Crabbes  dichterisches  Schaffen  fällt  in  eine  Zeit,  die 
für  die  Geschichte  der  Poesie  eine  groUe  Übergauigsperiode 
bedeutet;  er  nahm  an  den  beiden  scharf  getrennten  Epochen 
thätigen  Antheil,  da  er  in  der  Schule  der  einen  gebildet 
und  aufgewachsen  war  und  andererseits  als  einer  der  ersten 
den  Geist  der  neuen  Ära  in  sich  aufnahm  und  zum  Aus- 
druck brachte.    Und  da  der  Zufall  wollte,  dass  die  Grenze 
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Jahrhunderte  wenigstens  annähernd  mit  diesem 
literarischen  Wendepunkt  zuaamraentiel,  so  lässt  sich  treffend 
eageu:  .  .  .  hc  niaij  bc  said  f»  unitc  Ute  characti-ristics  qf  itro 
cetiturU'S,  insjtiriny  the  form  of  thc  uld  with  thc  spirit  of 
the  Hcw.^)  Da  drängt  sich  nun  vor  allem  die  Frage  auf: 
"Was  konnte  Crabbe  von  der  alten  Schule  lernen,  und  was 
hat  er  thatsächlich  von  ihr  gelernt? 

Beginnen  wir  mit  der  abgenützten  Phrase,  Crabbe 
sei  „Pope  in  worsted  stockings".  die  übrigens  jeder,  der 
den  Hintergrund  derselben  zu  finden  trachten  wird,  bald 
recht  einseitig  und  schwach  nennen  muss.*)  Crabbe  habe 
also  in  Stoff  und  Behandlungsart  Pope  nachahmen  wollen, 
ihn  aber  bezüglich  gelalliger  äußerer  Foim  nicht  erreicht. 
Betreffs  des  ersten  Punktes  lässt  sich  behaupten,  dass  unser 
Dichter,  obwohl  er  in  seinen  allerersten  kleinen,  und  wir 
Jtllimeu  ruhig  sagen,  ziemlich  minderwertigen  Producten 
allerdings  ein  gut  Theil  auf  Pope  ftiUte,  sich  mit  Riesen- 
schritten diesem  Einflüsse  zu  seinem  Glücke  entzog,  sobald 
er  —  und  er  zeigte  sich  tliatsäi^hlich  bald  sehr  productiv  — 
die  nöthige  geistige  Reife  erreicht  hatte  und  sich  gröÜeren 
Stoffen  zuwandte,  und  dasa  er  nichts  beibehielt,  was  au 
Pope  erinnern  könnte,  außer  —  das  Metrum. 

Gedichte  wie  ^Inehriety" .  „The  Candidate" ,  „ThcLihranj^ 
konnten  allerdings  die  Zeitgenossen  vermuthen  lassen,  in 
Crabbe  würde  ihnen  eine  zweite  Auflage  Popes  erwachsen; 
MWteht  ja  der  Dichter  selbst  in  der  Vorrede  zum  erst- 
^«nannten  Gedichte  zu,  mit  „Herrn  Pope"  sich  große  Frei- 
heiten genommen  zu  haben.  Auch  liebte  er  in  jener  Zeit 
z.  B.  die  für  Pope  so  clmrakteristischen  antithetischen  Verse, 
die  gewöhnlich  anaphorisch  in  den  beiden  gegenüber- 
gestellten Theilen  beginnen;  wie:  And  pari  admit,  and  pari 
exclude  the  day.  Winds  for.,  v.  18;  oder;  At  »ncc  the  rhasvr, 
and  at  rmce  the  prey;  ib.  v.  82.   Femer  war  der  Inhalt  ein 


»)  Vgl.  Alfred  ÄEles  „27*«  Poeta  and  the  Poetry  of  Üu  Century", 
Vol.  I,  p.  HI. 

')  Dieses  Epitheton  findet  sich  zuerst  in  einer  Anmerkung  des 
Baohed  „R^ecied  Address^" ,  wo  u.  a.  Crabbes  Manier  parodiert  wurde. 
Schon  die  Herkunft  macht  es  begreiflich,  dass  sich  der  Ausdruck 
nicht  über  den  Wert  einer  spitzigen  "Witzelei  erhebt.  Das  Buch  er- 
schien im  .Jahre  1812  und  stammte  von  meiireren  Verfassern;  genannt 
wird  nur  ein  Mr.  Horace  Smith. 
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solcher,  dass  sich  der  Dichter  so  recht  nach  Art  Popes  in 
der  Entwickelung  abstracter  Gedankenreihen  und  damit 
verbundener  geistreicher  Redeformen  verbreiten  konnte. 
DasH  die  PopiiUrität  von  Popes  Formen,  die  damals  durch- 
aus noch  nicht  vorüber  war,  wenn  sie  auch  schon  bald 
sinken  sollte,  einen  jungen,  bescheidenen  Dichter  beein* 
flusste,  ist  begreiflich.  Für  das  18.  Jahrhxindert  war  es  be- 
zeichnend, dass  Crabbe  gerade  mit  dem  langweiligen  Ge- 
dichte „  The  Library"  seinen  Namen  begründete.  Heute,  wo 
wir  Crabbes  Werke  abgeschlossen  vor  uns  liegen  haben, 
und  diese  Jugendproducte  gebürenderweise  nur  noch  mit 
Mühe  in  kleingedruckten  Appendices  der  Gesammt- Aus- 
gaben ausfindig  zu  macheu  sind,  wissen  wir,  dass  Crabbos 
Originalität  gar  bald  einen  anderen  Weg  einschlug.  Damit 
ist  eigentlich  in  den  Grundzügen  schon  stillschweigend 
auf  das  hingewiesen,  was  Crabbe  vom  alten  Jahrhundert 
in  sich  aufnahm,  wenigstens  soweit  Pope  in  Frage  kommt; 
viel  war  es  nicht,  imd  auch  das  Wenige  hat  er  bald  abge- 
streift. Nur  dem  heroischen  Verse  blieb  er  treu,  aber  wohl 
weniger  in  bewusater  und  absichtlicher  Anlehnung  au  Pope, 
als  weil  er  sich  in  seinem  ruhig  gleichmäßigen  Verlaufe  so 
recht  dem  Crabbe  eigenen  leichten  Erzählerton  anschmiegte, 
und  selbst  hier  hat  der  Dichter  sich  bald  einer  viel  freieren 
Richtung  zugewandt,  als  wie  sie  Pope  pflegte. 

Sehen  wir  uns  bei  andern  Dichtem  des  18.  Jahrhunderts 
um,  so  gewahren  wir,  dass  es  mit  unmittelbaren  Anknüpiuugs- 
punkten  recht  spärlich  aussieht,  und  nur  schwer  entferntere 
Einflüsse   zu    beobachten    sind.    Das  Feld,    welches  Crabbe 


betrat,   hat   vor    ihm   noch  kein  Dichter  in   ähnlicher  Art 


ausgenützt.  Wenn  Thomson  in  den  „Jahreszeiten"  sagt: 

.  .  .  White  I  deduce 

The  sipnphonij  of  Spring,  and  tow^  a  theme 

Unhwivn  io  ^ame  .  .  .  gp^ng,  v.  579-680. 

gibt  er  uns  einen  Fingerzeig  an  die  Hand,  wie  es  mit  dem 
Studium  und  der  Auffassung  der  Natiu:  bei  seinen  Zeit- 
genossen und  Vorgängern  bestellt  war.  Der  junge  Thomson 
that  recht,  so  zu  klagen,  und  es  ist  das  sprechendste  Zeug- 
nis für  die  Wahrheit  seines  poetischen  Naturgelühls,  dass 
er   In  den  schwungvollen  Apostrophen  und  Exclamationeu 
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der  Zopfschule,  welche  die  Meisterschaft  im  Sprachgebrauche 
zeigen  sollen,  keine  Befriedigung  fand.  Er  war  der  erste 
seit  langer  Zeit,  der  wieder  wahre  Begeisterung  und  hoch- 
poetisches  Gefühl  zum  Ausdrucke  brachte.  "Wie  wichtig 
dieser  vor  allem  von  Thomson  ausgehende  Anstoß  in  seinem 
weiteren  Verlaufe  wurde,  Ist  jedem,  der  auch  nur  einen 
allgemeinen  oberflächlichen  Überblick  über  den  Gang  des 
Geisteslebens  im  18.  Jahrhundert  hat,  zur  Genüge  bekannt. 
Zusammenhangshalber  sei  aber  gestattet,  eine  Stelle  aus 
Koch  einzuführen,  die  darauf  Bezug  nimmt:*)  „,  .  .  Durch 
Thomson  andererseits  wurde  der  Blick  von  der  Übercultur 
hinweg  wieder  auf  die  Natur  gerichtet.  Die  Naturbetraeh- 
tung,  welche  er,  und  nach  seinem  Vorbilde  Brockes  und 
Kleist  uns  geben,  ist  freilich  noch  weit  von  der  enthusiasti- 
schen Natursehilderung  in  der  Nouvelle  H^loise,  dem  innigen 
Naturempfinden  in  Werthers  Leiden  entfernt  .  .  .  Nicht  nur 
in  der  Literatur  geht  die  Naturbetrachtung  von  England 
au.s.  Bald  beginnt  aiach  der  englische  Park  Le  Nötre's  ge- 
regeltes System  zu  bekämpfen.  Gleichsam,  als  müsste  man 
die  Natur,  um  welche  die  Marinesken  Dichter  freilich  nie 
sich  gekümmert  hatten,  neu  entdecken,  beginnt  man  nun 
nicht  mit  Schilderungen  großartiger  Gegenden ;  das  einzelne 
Blatt,  den  Baum,  die  Insecten,  das  einzelne  Thier  sucht 
Brockes,  der  Schüler  Thomsons,  zu  schildern,  ho  gewissen- 
haft wie  ein  Botaniker  oder  Zoologe  zn  beschreiben.  Sein 
Nachfolger  Kleist  wagt  es  bereits,  mit  der  freieren  Natur- 
anschauung des  Engländers  zu  rivalisieren.  Er  sucht  ein 
Landschaftsbild  vor  uns  zu  entrollen.  Brockes  hebt  bei  der 
Beschreibung  von  Pflanze  und  Thier  den  Nutzen  hervor, 
den  wir  davon  ziehen,  gleich  als  wollte  er  sich  damit 
rechtfertigen,  dass  er  der  sündhaften  Natur  soviel  Aufmerk- 
samkeit schenke.  Nur  um  den  Schöpfer  zu  loben,  preise  er 
seine  Werke  .  .  .  Auf  die  Natur  zu  achten,  haben  unsere 
Poeten  erat  von  den  Engländern  lernen  müssen." 

Handelt  diese  Stelle  auch  über  Deutschland,  so  wurde 
letzteres  doch  von  England  geführt,  und  wir  können  die 
treflrUche  Charakterisiening   auch   als  Muster  für  eine  Be- 


')  Vgl.  Maa  Koch  „Über  die  Besiehungeu  der  englischen  Literutur 
zur  deatschen  im  18.  Jahrhundert",  p.  16,  16. 
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Schreibung  dieser  Bewegung  in  England  gelten  lassen.  Wie 
gestaltete  sich  diese  weiter? 

Als  die  Dichter  so  kühn  geworden  waren,  die  Natur 
um  ihrer  selbst  willen  als  Fundgrube  reicher,  würdiger 
Stoffe  aufzugreifen,  da  fehlte  nur  noch  ein  Schritt,  und 
dieser  war,  den  Menschen  in  Beziehung  zu  ihr  zu  bringen 
und  den  Gemälden  einen  warmen  Lebeushauch  einzuathmeu. 
Dabei  war  der  erste  und  unbeholfenste  Weg,  man  könnte 
sagen,  fast  nur  eine  äußerliche  Aneinanderreihung,  etwa 
von  der  Art,  dass  der  Dichter  in  seine  laugen  Beschrei- 
bungen der  leblosen  Natur  kleine  Episoden  menschlicher 
Figuren  einfugte.  Solche  Ansätze  scheinen  z.  B.  manche 
Theile  in  den  „Seasons"  zu  bedeuten,  die  Thomson  an  ver- 
schiedenen Steilen  auf  die  erwähnte  Weise  unterbricht.  Ich 
verweise  auf  Stellen  wie  die  folgenden:  Sommer,  v.  352 
bis  432,  das  Heumachen  und  die  Schafschur;  v.  1171  bis 
1222,  Celadon  und  Aurelia;  v.  1269—1370,  Dämon  und 
Musidora  u.  s.  f.  Doch  zur  Vollendung  fehlte  noch  viel;  die 
warme  Empfindung  musste  als  Band  hinzukommen  und 
gleichsam  eine  Art  Verschmelzung  bewerkstelligen;  wodurch 
die  Natur  dem  Menschen  verständlicher  und  der  Mensch 
der  Natur  näher  gebracht  wurde.  Vor  allem  gibt  es  da 
Thomas  Grays  Kirchhof- Elegie  zu  nennen  (beg.  1742, 
vollendet  1749j.  Hat  der  Kuiim  Popes  und  dessen  Manier 
auch  lange  der  gebürenden  \Vürdigung  Grays  im  Lichte 
gestanden,  so  konnte  dieser  doch  mit  seiner  Elegie  sofort 
einen  durchschlagenden  Erfolg  aufweisen,  weil  er  in  natür- 
licher Einfachheit  und  Herzenswärme  allerhand  raenschlichen 
Gedanken  Ausdnick  gab.  Welcher  Gegensatz  zu  Popes 
„Fastorais" !  Das  sind  nicht  leere  Worte  und  Phrasen, 
sondern  Gefiihl  und  Empfindung.  In  der  Stille  des  Kirch- 
hofs wandern  am  Geiste  des  Dichters  „the  short  and  simple 
atmah  of  thc  poor"  vorüber.  Er  stellt  Betrachtungen  an 
über  das  Leben  der  Landleute,  über  Staudesunterschiede. 
Arm  und  reich,  hoch  und  nieder  sinken  aber  in  gleicher 
Weise  ins  Grab.  Manches  Talent  lassen  die  ländliche  Ein- 
fachlieit  und  Beschränkung  unerweckt,  manche  Tugend  un- 
fnichthar  und  unbemerkt  vergehen.^) 

')  V^.  die  ähnlichen  Gedanken  bei  Cmbbe,  „Boroagh"  II,  Vol.  III, 
p.  37-41. 
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Perliaps  in  thia  vegledrd  spot  is  laid 

Sonic  heart  oiice  prcffnant  icilh.  celcstial  firc; 

Hands,  Üiat  the  md  of  cnipin:  might  liavc  steay'd, 

Or  wak'd  to  exiasi/  ihe  liviug  lyn. 
Lassen  wir  uns  rlabei  nicht  entgehen,  dass  Hich  auch 
Gray  noch  aui'  den  Boden  des  Landlebens,  zu  den  Bauern, 
begeben  muss,  womit  allein  er  tiefere  Empfindmigeu  ver- 
knüpfen zu  können  glaubt.  Und  darin  folgt,  ihm  auch  Gold- 
smith mit  seinem  Gedichte  „The  JJeserted  ViUage"  (1770^,  der 
besonders  mit  seiner  Gegenüberstellung  der  Rüohsichtslosig- 
keifc  der  reichen  „landhrds"  und  des  kläglichen  Loses  der 
armen  Dorf  bewohner  zu  rühren  verstand.  In  der  Vertiefung 
des  Gemüths  steht  Crabbe  diesen  beiden  Dichtern  sehr  nahe. 
Dass  seine  empfängliche  Natur  vom  Einflüsse  dieser  großen, 
Herz  und  Gemüth  ansprechenden  Strömung,  die  zu  seiner 
Zeit  in  neuen  Modificationen  sich  immer  weiter  entwickelte, 
nicht  unberührt  blieb,  ist  von  vornherein  zu  erwarten. 
Nur  fasste  er  sie  in  weiterem  Sinne  auf,  und  sie  befruchtete 
sein  poetisches  Talent  nicht  in  der  Art,  dass  er  seine  Vor- 
gänger nachgeahmt  und  wiederholt  hätte,  sondern  sie  übte 
ihre  WirUunge-n  auf  dem  ihm  eigenen  Boden  aus. 

Was  Thomson,  und  mit  ihm  Young,  für  die  leblose 
Natur  gethan,  das  haben  für  den  Menschen  schon  Romane 
und  einige  Dramen  des  18.  Jahrhunderts  angebahnt,  imd 
gemüthvolle  Dichter  wie  Gray  und  Goldsraith  lassen  in 
einzelnen  Gedichten  ähnhche  Richtung  durchblicken,  Crabbe 
aber  war  es  vorbehalten,  das  Begonnene  ganz  nach  seiner 
Art  auszubauen.  So  wie  Thomson  das  Eis  bricht  gegenüber 
dem  kalten  vernünftelnden  Ton  und  seiner  Zeit  die  Natur 
erst  wieder  in  Erinnerung  bringen  muss,  so  hat  Crabbe  uns 
gezeigt,  wie  man  den  Menschen  in  der  unerschöpflichen 
Buntheit  seiner  Geschicke  und  Leidenschaften  studieren 
muss,  xind  wie  sein  Lineres  in  diesem  Wechsel  von  dem 
Dichter  erforscht  imd  zur  unermesslichen  Fundgrube  der 
mannigfachsten  Bilder  benutzt  werden  kann.  Er  hat  seinen 
Zeitgenossen  statt  der  alten  literarischen  Figuren,  die  in 
ihrer  leblosen  Hergebrachtheit,  ohne  tiefer  aufgefasst  zu 
sein,  oft  übertrieben  gezeichnet,  oft  ganz  steif  und  scha- 
blonenliaft  waren,  wieder  Gestalten  aus  dem  Leben,  ans 
der  realen  Gegenwart  gegeben.    Er  selbst  sagt  darüber: 


i 
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Fve  oßen  marvcVd,  when,  h^  night,  hy  day 
Fvc  mark'd  thc  nuinners  moving  in  my  u-ny. 
And  heard  the  language,  and  hrhcld  tfic  lives 
0/  Inss  and  lover,  yoddcases  and  ttivcs, 
Tfiat  books,  u'hich  protnisc  niuch  qf  Jife  to  yive, 
Should  ahow  so  Uttk  how  tce  truly  life, 
To  nie  it  seems,  their  fmialen  and  thcir  mcn 
Are  bul  the  creaturcs  of  the  author's  pen: 
Nay,  creaturcs  borrow'd,  and  again  conveif'd 
Frofn  boitk  to  book  —  the  shadows  of  a  shadc. 

„Borough"  XX,  Vol.  IV,  p.  (l 
Das  ganze  Gebiet  der  menschlichen  Leidenschaften  hat 
Crabbe  vor  uns  entrollt.  Und  gewiss  hatte  er  liierin  eine 
leichtere  oder  bosser  eine  weniger  gefährliche  Aiifgabe, 
den  Menschen  in  seinem  rastlosen  Thun  und  Treiben  dar- 
zustellen, als  Thomson,  der  die  leblose  Natur  malte  und 
ermüdend  werden  musste,  weil  er  sie  bloü  schildernd  be- 
handelte. Ein  Byron,  der  in  seinen  dichterischen  Dialogen 
mit  dem  großen  Natur-  und  Weltgeist  jedem  Halme  ein 
mystisches  Leben  und  Webeu  einzuhauchen  verstand,  war 
eben  noch  nicht  erstanden. 

Nur  im  Vereine  mit  den  obigen  Ausführungen  ist  es 
erklärlich,  dass  Crabbes  Verdienste  von  den  glänzendsten 
Vertretern  der  Poesie  der  neuen  Ära  in  so  überschweng- 
licher Weise  gepriesen  wurden,  und  dass  Geister  wie  Scott, 
Byron,  Wordsworth  u.  a.  sich  gegenseitig  überboten  in 
seinem  Lobe.  Alle  diese  waren  ja,  obwohl  seine  Zeit- 
genossen, ihm  doch  in  der  Schöpfung  einer  ganz  neuen 
Welt  für  die  Poesie  schon  wieder  vorausgeeilt,  und  bilden 
jeder,  wenigstens  die  beiden  ersten,  ein  großes  Capitel 
Literatur  für  sich. 

Es  soll  aber  auch  hier  gleich  bemerkt  werden,  dass 
Crabbe  beim  Betreten  der  neuen  Bahnen  gewisse  Schwäohen 
aufweist  —  und  es  ist  auch  nicht  zu  wundem.  Wir  haben 
erwähnt,  dass  er  Thomson  gegenüber  entschieden  im  Vor- 
theile  war,  was  die  Möglichkeit  betriffi;,  den  Leser  dauernd 
zu  fesseln.  Zu  gleicher  Zeit  war  sein  Gebiet  aber  auch  ge- 
fährlicher. Denn  dasjenige  Thomsons,  die  Natur,  ist,  auch 
wo  sie  wüthet  und  rast  oder  zerfällt  und  untergeht,  iur 
uns  doch  immer  groilartig  und  erhaben,  weil  wir  ihr  staunend 


^^H^nüberstehAn  unct  wie  zn  etwas  Höherem  aufblicken :" 
^^■r  Dichter  läuft.  nicJit  Gefahr,  trivial  zu  werden.  Wenn  er 
aber  wie  Crabbe  der  menschlichen  Natur  und  den  mensch- 
lichen Leidenschaften  zu  Leibe  rückt,  sie  zergliedert  und 
analysiert,  da  kommt  er  nur  zn  leicht  auf  morastigen  Grund, 
den  die  aufwärts  strebende  Poesie  lieber  meidet.  Es  sind 
thatsächlich  einige  Stellen  in  seinen  Erzählungen,  die  in 
dieser  Hinsicht  beanständet  wurden,  und  man  kann  diesem 
Tadel  ungesäumt  beistimmen. 

Soweit  Crabbe  Naturbeschreibendes  in  seine  Dichtungen 
hereingezogen  hat,  erübrigt  es  noch,  einige  Worte  zu  sagen. 
Er  hat  dies  in  sehr  geringem  Mai3e  gethan.  TreflPlich  ge- 
Hngt  ihm  die  Schilderung  der  See  und  der  Küste.  Die 
Scenerien  am  Strande  scheinen  das  Einzige  gewesen  zu 
sein,  was  bei  Crabbe  Begeisterung  für  die  leblose  Natur 
erwecken  konnte.  Die  sanften,  in  der  Sonne  spielenden 
Wellen  unter  blauem  Himmel  und  alle  die  Zwischentöne 
bis  zur  schwarzen,  stürmischen  Nacht,  die  den  Schiffern 
Tod  und  Verderben  bringt,  das  waren  Stimmimgsbilder 
nach  seinem  Geschmack.  Sonst  verstand  er  die  Natur  weder 
zu  beobachten,  noch  warm  zu  schildern.  Sein  Studium  und 
die  Ausübung  seiner  Kirnst  bezog  sich  vor  allem  auf  die 
menschliche  Natur.  Wie  deutlich  er  sich  dessen  bewusst 
war,  zeigen  die  folgenden  Verse: 

^  Thus  shall  you  somdhing  of  our  Borouyh  know, 

K  Far  as  a  vcrse,  iviih  Fanci/'s  aid,  am  show; 

^^K  0/  Sta  or  River,  of  a  Quay  or  Street, 

^^H  The  best  descrlplion  must  he  incontpleie ; 

^^K  Hut  fvhen  a  hapjyur  theme  succeeds,  and  tvhen 

^^K  3[eH  are  our  subject^,  and  the  dccds  of  nicn ; 

^^V  Then  may  we  find  the  Muse  in  happicr  style, 

^^^  And  we  may  somctitm'S  siyh,  and  sometimes  smile. 
^1  „Borough",  I,  Vol.  JU,  29—80. 

Ein  Dichter,  der  theilweise  an  Crabbe  erinnert,  ist 
Robert  B  1 0  o  m  f i  e  1  d  (1 766 — 1823 1.  Aus  unglücklichen 
und  ärmlichen  Verhältnissen  hervorgegangen,  hat  er  als 
Schustergeselle  in  London  die  Dichtkunst  gepflegt.  AuUeren 
Glanz,  literarische  Kunstgriffe  und  groüe  Weltkenntnis 
dürfen    wir   also  nicht  erwarten.    Crabbe  schreibt  über  ihn 

Pect«,  Crttbbea  Leben.  4 
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in  sein  Tagebuch,  London  1817,  Vol.  I,  245 :  ,,. , .  he  had 
better  restcd  as  a  shoetmüccr,  or  cven  a  farmcr's  boy;  for  hf 
woiüd  have  bfen  u  /anner,  perhaps,  in  iimc,  (wd  now  tw  i$  an 
un/urtunate  pnet."'  Und  doch  bat  er  viel  versprochen  and 
würde  vielleicht  nicht  Uuerhebliches  geleistet  haben,  wemi 
ein  besseres  Geschick  über  ihn  gewaltet  hätte.  So  aber 
weiat  man  ihm  einen  sehr  untergeordneten  Rang  in  der 
Literaturgeschichte  an,  obwohl  z.  B.  sein  Gedicht  ,2%f 
Farmers  Boy"  vom  Publicum  mit  seltener  Begeisterung 
aufgenommen  wurde.  Seine  Gedichte  entbehren  nicht  hoch- 
poetischer Stellen  und  zeichnen  sich  aus  durch  die  Ver- 
wertung einfacher,  aber  innig  aufgefasster,  wirksamer  Motive 
Was  nun  seine  Ähnlichkeit  mit  Crabbe  betrifft,  so  ist  her- 
vorzuheben, dass  Bloomfield  allerdings  mehr  zu  jener  idealen 
Auffassung  und  Beschreibung  des  Landlebens  hinneigt,  wie 
es  eher  geträumt  als  gefunden  wird.  Aber  sie  liegt  in  dem 
einfachen  und  ungekünstelten  Ton  und  in  der  klaren  Durch- 
führung einfacher  Vorwürfe.  Wie  Bloomfield  war  auch  Crabbd 
niederen  Ständen  entsprossen  und  hatte  in  der  Jugend  eine 
äuÜerst  mangelhafte  Bildung  erhalten. 

Wenn  wir  mui  bei  einem  Ausblicke  auf  das  19.  Jahr- 
hundert die  Meister  des  Romaus,  Dickens  und  Thackeray, 
heranziehen,  mag  dies  zuerst  recht  befremdend  erscheinen. 
Man  wird  einwerfen,  wie  man  überhaupt  nur  annähernd 
einen  Vergleich  versuchen  könne  zwischen  den  simpelo 
Verserzählungen  Crabbes,  die  sich  oft  nur  mit  dem  Schick- 
sale einer  oder  zweier  Personen  befassen  und  häufig  jeder 
sorgfältigeren  Composition  und  daher  Spannung  entbehren, 
und  den  großen  Prosawerken  dieser  beiden  Meister,  die  in 
einem  Roman  uns  eine  ganze  Welt  vorzuzaubem  verstehen 
und  durch  ihre  Naturtreue  und  fesselnden  Verknüpfungen 
uns  immer  ergötzen,  spannen  und  interessieren.  Und  doch 
gibt  es  einen  Berühiuugspunkt.  Er  liegt  in  einer  grolJeu 
allgemeinen  Idee: 

To  show  tht  great,  thosi^  mighticr  sons  of  pride, 
How  ncar  in  vice,  the  lowcst  arc  nUicd; 
Such  arc  thcir  natures,  and  thcir  passions  such. 
Bat  these  disguise  too  liitle,  thosc  too  nmch  .  .  . 
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Wir  haben  sofiö^auseinandergeSetzt,  was  Urabb©  über 

die  verschiedenen  Classen  dachte,  und  wie  er  bei  Be- 
urtheilung  des  Menschen  sich  von  jeglichem  Stand esurtheile 
freimachte.  Gleichzeitig  haben  wir  betont,  dass  seine  Pro- 
ducte  in  ihrer  durchgehenden  Behandlung  dieser  Idee 
eigentlich  keine  namhaften  Vorläufer  hatten,  obwohl  sich 
Ähnliches  im  Keime  da  und  dort  schon  längst  in  der 
Literatur  verfolgen  lässt,  "Was  in  dieser  Richtung  sich  in 
der  der  Zeit  Crabbes  vorangehenden  Literaturperinde 
äiii3erte,  kann  man  meist  als  ein  rein  negatives,  zerstörendes 
Vorgehen  bezeichnen ;  es  waren  heftige  Angriffe  und  Aus- 
falle gegeTi  Standesbevorzugte,  die  aber  als  Gegenstück  zu 
ihrem  Aufstacheln  und  Stiften  von  Unzufriedenheit  und 
Hass  keinen  positiven  Ersatz  boten.  Man  denke  z.  B.  an 
Swift.  GulUver  gibt  seinem  gastfreundlichen  Ilouyhvhnins- 
Herm  eine  kurze  Schilderung  der  geseUschaftlichon  Zu- 
stände in  seiner  Heimat:  .  .  .  That  thfi  rieh  man  cnjoycd  thc 
fruit  qf  the  poor  vtan's  lahonr,  and  Ihr  latt/r  were  a  Ihousands 
io  one  in  prnportüm  to  thc  fonner.  That  the  bulle  of  our  peoph 
merc  forced  to  live  miscrably,  hij  labouring  cvf^rtf  day  for  small 
icacfes,  to  makc  a  fctr  live  phmtifully  .  .  .  Später  eine  Be- 
schreibung des  englischen  Adels :  I  assurcd  him  that  nobiUty, 
amoTiff  u*',  was  altogr.thi^r  a  different  thing  frnm  the  idea  he 
had  of  it ;  that  our  young  iwblenicn  are  hrcd  froni  thcir  child- 
hood  in  idlenvss  and  luxury;  tliat,  as  sooti  as  ycars  will  permit, 
they  consume  their  vigour,  aud  contract  odioHS  diseases  among 
Ivwd  fcmales  .  .  .  Gulliver's  Travels  IV,  Cap.  6.  Übrigens 
muss  gerade  bei  Swift  noch  hinzugefügt  werden,  dasa  solche 
Anklagen  nicht  immer  aus  edler  Erwärmung  und  Begeiste- 
rung für  die  Sache  des  Volkes  hervorgiengen,  sondern  aus 
persönlichen  Gehässigkeiten  und  einem  allgemeinen  satiri- 
schen Drange.  Sein  ganzes  Leben  ist  sosehr  mit  dem 
bittersten  Gezanke  und  vor  allem  mit  persönhchen  Zwistig- 
keiten  verwoben,  dass  man  seine  Werke  nur  unter  Voraus- 
setzung dieser  Thatsache  verstehen  und  beurtlieilen  kann. 
Auch  Goldsmith's  „Deseried  VillagG"  muss  hiehergestellt 
werden.  Das  Gedicht  gibt  uns  einen  lehrreichen  Vergleich. 
Der  Dichter  lässt  von  außen,  diu-ch  das  rücksichtslose  Ein- 
dringen des  Reichen  das  Unglück  über  das  Dorf  kommen; 
er  macht  jenen  schwarz,  und  lässt  uns  die  Bauern  nur  ab 
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JAfisive  Opfer  bemitleiden.  Crabbe  ist  ihm  liierin  vorans. 
"Wenn  bei  ihm  („The  Village")  das  Eleud  des  Dorfes  ge- 
schildert, wird,  so  lässt  er  die  Bewohner  selbst  die  Schuld 
tragen ;  er  emancipiert  sieh  von  dem  früheren  Staudpunkt«, 
wo  man  sie  eben  ignorierte  und  in  geistiger  Bezielurng  so 
tief  stellte,  da^ss  man  glaubte,  das  Glück  ihrer  dummen 
Einfachheit  könne  nur  dmx-h  Eingreifen  von  außen,  von 
Höheren,  gestört  werden. 

Ich  glaube,  Crabbe  hat  da  wohl  edler  die  Sache  der 
allgemeinen  Menschenwürde  vertreten.  Mit  dem  Schoin- 
mittel,  alle  Vomeluuen  als  Teufel,  alle  Armen  als  geknechtete 
Engel  darzustellen,  kommt  man  nicht  aus.  Er  lieli  die 
imteren  Stände  aus  ihrer  passiven  Rolle  heraustreten,  hat 
sie  aber  andererseits  nicht  idealisiert,  sondern  einfach  ge- 
zeigt, dass  hoch  imd  nieder,  auf  das  Innere  gepriift,  die- 
selben Fehler  und  dieselben  Tugenden  haben.  Es  gibt  nur 
eine  menschliche  Natur. 

Dickens  und  Thackeray  sind  in  der  Behandlung 
dieser  Probleme  für  die  Literatur  so  wichtig.  Beide  traten 
für  das  Volk  in  die  Schranken  und  stehen  sich  im  Grunde 
außerordentlich  nahe,  obwohl  sie  zwei  ganz  verschiedene 
Wege  einschJugon.  Dickens,  durch  eme  lange  Zeit  seiner 
Jugend  von  einem  rauhen  Schicksale  dem  niedrigsten 
Schmutze  imd  Gesindel  der  englischen  Hauptstadt  gesellt, 
hat  auf  diese  Art  g<>lenit,  seine  elenden  Mitmenschen  zn 
bemitleiden  und  zu  lieben.  Als  er  dann  zur  Feder  griff, 
ist  er  ganz  unbei^aisst  und  naiv  durch  seine  lebeustrenen 
und  sympathischen  Schilderungen  aus  der  großen  niederen 
Menge  so  recht  positiv  für  dieselbe  eingetreten.  Thackerays 
Leben  und  Wirken  bilden  das  vollkommenste  Gegenstück. 
Selbst  einer  altadeligen  Familie  entstammend,  wuchs  er 
fem  von  den  Stätten  des  Elends  auf,  an  denen  der  Knnbe 
Dickens  darben  und  weinen  musste,  lernte  aber  dafür  die 
Schäden  und  Mängel  seiner  eigenen  Sphäre  genau  kennen 
und  beurtheilen.  Und  als  er  nun  2M  schreiben  begann  und 
einem  großen  Publicum  diu-ch  seine  ebenso  naturwahren 
Gemälde  die  Wertlosigkeit  und  Lächerlichkeit  des  bloßen 
Scheines  und  Glanzes  der  oberen  Stände  vor  Augen  f\Uirte, 
da  verfocht  er  also  bewusst  und,  man  kann  im  GegeusM 
zu  Dickens  sagen,  negativ  dieselbe  Idee  wie  dieser. 
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Wie  nun  Crabbe  zu  den  beiden  zu  stellen  ist,  ergu 
sich  schon  aus  unsei'en  frilheren  Ausführungen:  er  hält 
zwischen  ihnen  die  Mitte.  "Was  Wirksamkeit  und  Popularität 
betrifft,  tritt  er  da  freilich  tief  in  den  Scliatten,  sowie  wohl 
überhaupt  wenige  Scimftsteller  einen  derartigen  Vergleich 
Dickens  und  Thackeray  gegenüber  aushalten.  Die  bewussten 
Romane  werden  durch  ihren  Humor  und  ihre  reiche  Ab- 
wechslung, verbiuiden  mit  der  volksthümhchen  Form,  in- 
folge deren  sie  keinen  Anspruch  an  hohe  Bildung  oder 
besondere  Geschmacksrichtung  stellen,  immer  au  Popularität 
jede  andere  literarische  Gattung  aus  dem  Felde  schlagen. 
Womit  Crabbe  ihnen  ferner  nahe  steht,  das  ist  die  Treue, 
mit  der  er  menscUiche  Charaktere  zu  zeiclineu  verstand. 
Wordsworth  sagte  über  seine  Werke:  Thetj  will  last,  front 
(ficir  combiued  merits  as  truth  and  poetty,  fuUy  as  long  as 
anylfiinff  that  has  beeil  expressed  in  vcrse  since  thfij  first  madc 
their  appearance  .  .  .  Der  eine  Theil  dieses  Lobes  —  from 
thrir  merils  as  poctnj  —  war  wohl  etwas  übertrieben,  vor- 
eilig und  ist  heute  zu  beschränken,  wie  die  Zukunft  ge- 
zeigt hat. 

Mit  der  sogenannten  Seeschule  hat  Ci'abbe  nichts  ge- 
mein. Nur  gehört  er  wie  deren  Glieder  zu  den  Mitbegründern 
jenes  neuen  Auflebens  poetischen  Fühlens  imd  Schaftens 
ara  Ende  des  letzten  Jalirhunderts.  Ebenso  steht  er  der 
Romantik  Scotts  und  dem  gewaltigen  Originalgenie  B;yTon8 
ferne.  Umso  merkwürdiger,  d.  h.  bei  den  so  verschiedenen 
und  eigenartigen  Geistesrichtungen  dieser  Männer  auffallend 
ist  es,  wenn  wir  von  den  imügen  Beziehungen  zwischen 
Scott  und  Crabbe  hören  und  von  der  Thatsache,  dass 
Byron  fast  unermüdlich  war  in  dem  freigebigsten  und  über- 
schwenglichsten Lobe  über  Crabbes  Werke.  Scott  und 
Crabbe  hatten,  ohne  sich  je  gesehen  zu  haben,  eine  unter 
solchen  Umständen  merkwürdig  warme  Zuneigung  zu  ein- 
ander gefasst.  Scott,  der  mit  seinen  farbenreichen  und 
lebendigen  Gemälden  einer  romantischen  "Vergangenheit 
damals  die  Welt  entzückte,  war  ein  aufrichtiger  Bewunderer 
der  schlichten  Erzählungen  aus  der  Gegenwart,  die  der  ihm 
damals  noch  unbekannte  Crabbe  verfasste;  und  lunge- 
kehrt  blickte  dieser  mit  Bewundenmg  zu  dem  schottischen 
Genie  auf.  Über  die  Entwickelung  ihrer  Correspondenz,  über 
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das  erste  Zusammentreffen  in  London  im  Jahre  1817  und 
Crabbes  BeBUch  in  Edinburgh  im  Jahre  1822  sind  die  Bio- 
graphien der  beiden  Dichter  zu  vergleichen.')  Eine  Über- 
sicht über  den  Briefwechsel  ergänzt  sich  aus  den  beiden 
"Werken  zusammen.  Crabbe  schreibt  einmal  an  Scott,  er 
könne  nicht  verstehen,  wie  jene  Hand,  die  die  Feder  für 
„Martnion"  führte,  auch  die  trockenen  Amtsgeschäfte  eines 
Clerk  versehen  könne.  Anmuthig  schildert  Lockhart  den 
herzlichen  Empfang,  der  Crabbe  im  Hause  Scotts  in  Edin- 
burgh bereitet  wurde.  Die  Freude  und  das  naive  Interesse, 
mit  denen  er  dem  bunten  Treiben  der  highlanders  in  jenem 
Jahre  des  königlichen  Besuches  in  Schottland  zusah;  und 
rührend  die  letzten  Tage  in  Sir  Walters  Leben,  wie  er 
immer  wieder,  als  er  schon  nicht  mehr  gehen  konnte  und 
in  einen  Lehnstuhl  gebannt  war,  sich  die  Lieblingsstellen 
aus  Crabbes  Gedichten  vorlesen  ließ:  „.  .  .  read  me  some 
amusing  thing  —  read  me  a  hit  of  Crabbe!" 

Allgemein  bekannt  ist  Byrons  Ausspruch  in  „English 
Bards  and  Scotch  Reviewers",  Crabbe  sei  nature's  stentest 
paintcr,  yet  the  best.  Aber  auch  an  anderer  Stelle,  in  der 
Dedication  zu  „Don  Jtian",  Str.  VII,  zeigt  er,  welch  hohe 
Meinung  er  von  Crabbes  Poesien  hatte: 

Your  boys  may  hide  the  boldncss  of  i/our  brows  — 

Perhaps  some  virtuous  blushcs;  —  Jet  tlicm  go  -^ 

To  you  I  envy  neither  fruit  nor  botighs  — 

And  for  the  fame  you  would  engross  beloic, 

The  field  is  universal,  and  alloivs 

Scopc  to  all  such  as  feel  the  inhercnt  glotv  : 

Scott,  Rogers,   Campbell,  Moore,  and  Crabbe,  will  inj 

'Gainst  you  the  qucstion  with  posterity. 

Ja  Byron  soll  im  Jahre  1816  sogar  geäußert  haben, 
er  halte  Coleridge  und  Crabbe  für  die  ersten  Dichter  der 
Zeit  rücksichtlich  Kraft  und  Genie;  und  im  Jahre  1820, 
Crabbe  sei  der  erste  unter  den  lebenden  Dichtem.") 


')  Crabbes  Leben  in  Vol.  I,  Cap.  VIII— IX.  —  Lockhart.  „Life 
of  Sir  Walter  Scott". 

2)  Vgl.  Miles  „The  Poets  and  Poetry  of  the  Century",  Hutchinson 
and  Co.  London  I,  13. 
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heute  keiner  großen  Popularn 
mehr;  er  gehört  nahezu  zu  den.  mehr  oder  minder  Ver- 
gessenen. Gewiss  dürfen  wir,  um  dies  zu  begründen,  zu- 
nächst die  von  außen  als  Factor  hinzukommende  That- 
sache  nicht  außeracht  lassen,  dass  während  der  letzten 
Jahrzehnte  seines  Wirkens  die  Dichtung  neuer,  junger 
Kräfte  in  voller  Blüte  stand.  Für  eine  vorübergehende 
Periode  wenigstens,  werden  bei  solchem  Zusammentreffen 
mehrerer  Gestirne  am  Dichterhimmel  die  minder  leuchtenden 
immer  über  Gebär  verdimkelt.  Oft  genug  wird  in  solchen 
Fällen  auf  Shaksperes  Zeitgenossen  hingewiesen.  Es  war 
in  der  That  am  Anfange  unseres  .Jahrhunderts  plötzlich 
ein  Leben  und  Pulsieren  in  die  poetische  Production  ge- 
kommen, wie  es  seit  Spenser  und  Shakspere  nicht  erhört 
war  und  daher  das  Publicum  und  die  Kritiker  in  gleicher 
Weise  in  Staunen  versetzen  muaste.  Unvergängliche  Denk- 
male poetischen  Schaffens  wurden  damals  der  Welt  ge- 
schenkt. Treffend  sagt  Watts  von  dieser  Periode  des  Um- 
schwungs: It  frred  us  front  (he  poetic  diction  qf  Pope,  Intt 
it  gave  us  somtthing  more  preeious  still  — ,  it  gave  us  entire 
freedom  from  ihc  hard  rhetorical  mafcrialism  imported  frotn 
France;  it  gavr  a  new  seeing  to  otir  eges,  ivhich  werr.  opcncd 
OHCP.  more  t»  the  rngstert/  and  the  wonder  of  the  univcrsc  and 
thc  romancc  of  tnan's  de^ting;  it  remved,  in  s/iort,  the  romanlic 
spirit,  hut  the  romantic  spirit  enriched  hg  all  the  claritg  and 
sanilg  that  the  renasr.ence,  of  cla$sicism  was  able  to  Imd  .  .  . 
Das  waren  keine  Werke  mehr,  zu  vergleichen  mit  den 
Erzeugnissen  des  endenden  18.  und  beginnenden  19.  Jahr- 
hunderts, als  fast  jeder  Dichter  im  Dienste  einer  Partei 
oder  politischen  Persönlichkeit  schrieb,  so  dass  fast  alle 
Werke  den  Stempel  von  Tagesflugblättem,  gehässigen 
Pamphleten  oder  politischen  Programmen  tragen.  Die 
innere  Würde  der  Dichtkunst  und  die  persönliche  Würde 
des  Dichters,  die  selbst  erste  Köpfe  wie  Dryden  so  feil 
gehalten  imd  die  die  anderen,  die  berüchtigten  ,,Grubstrect 
Scribhkrs"  und  dergleichen  Leute  vollends  in  den  Staub 
gezogen  hatten,  wiu-den  nun  kräftig  gehoben.  Theilweise 
kanii  man  schon  etwa  zwei  Jahrzehnte  des  ausgehenden 
18.  Jahrlnmdertö  mit  zur  neuen  Epoche  rechnen,  wenn 
man   an  Cowper,   Bums   und   die  ersten  Producte  von 
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Goleridge,  Southey  undWordsn 
vom.  Jahre  1805  an  war  es  Schlag  auf  S 
B3n:on,  Goleridge,  Shelley,  Southey  un( 
producierten,  zu  deuen  sich  bald  auch 
bescheiden  und,  man  könnte  sagen,  alti 
von  da  an  die  Gedichte  Crabbes  aus,  di 
in  den  Jahren  1810,  1812,  1819,  noch  < 
ein  Bück  in  der  G-eschichte  der  Litei 
einfache  rector  nicht  mehr  folgen  koi 
Bescheidenheit  und  dem  Bewusstsein 
er  es  auch  unterlassen,  jene  Gedichte 
die  wir  heute  unter  dem  Titel  „Posthui 
Nach  dem  Erscheinen  der  „Tales  of  (he  1 
die,  wie  erwähnt,  nicht  den  gewohnt 
hatte  er  sich  von  der  Öffentlichkeit  zu 
Zu  wundem  ist  es  durchaus  nicht,  dasi 
of  the  Hall"  viel  kühler  aufiiahm,  als  es  1 
Werken  der  Fall  gewesen  war  —  weni 
nügt  um  das  Publicum  verwölmt  und  wi 
Die  große  Masse  fand  in  Scotts  bunten  l 
tischen  Vergangenheit  mehr  Anregung 
schminkten  Beschreibungen  der  Gegenwa 
den  Gemälden  Byrons  aus  dem  Sude 
Interesse  xmd  Fesselung  als  in  Bildern 
Landes  und  Volkes  in  der  Heimat.  "W 
mal  eine  Parallele  gezogen  zwischen  ( 
genannten  zur  Natur  zurückkehrenden  ] 
tiin&ig  bis  sechzig  Jahre  vorher  für  di 
than  hatten,  unternahm  Crabbe  in  Bez 
liehe  Natur.  Er  hat  den  wahren  Mensc 
und  aufgefunden.  Geradeso  wie  aber 
ftir  sich  Unsterbliches  geleistet  haben, 
nur  wegen  ihrer  Wichtigkeit  in  der  Ent-\v 
der  Literatur  so  angesehen  ist,  nicht  ab< 
eines  weiteren  Publicums,  ebenso  steht 
Jene  wurden  langweilig  mit  ilirem  e 
und  ihrer  umständlichen  Breite;  auch 
und  zu  weitschweifig  in  der  Schildern 
fälle  ergangen.  Die  Naturtreue,  in  dies 
zu  wenig  Abwechslung  und  that  seiner 
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Eintrag.  Der  Dichter,  der  schon  durch  den  Gebrauch  der 
gebundenen  Bede  dem  gewöhnlichen  Eindrack  des  Ohres 
sich  etwas  entrückt  hat,  muss  das  Gleiche  auch  bezüglich 
der  Vorstellung  seiner  Leser  unternehmen,  d.  h.  irgend  ein 
Mittel  haben,  mit  dem  er  den  Widerstreit  zwischen  Form 
und  Inhalt  ausgleicht.  Ungezählte  bewusst«  und  unbewusste 
Kimstmittel  wurden  sich  hier  aufzeigen  lassen.  Crabbe  ver- 
fügte über  solche  in  zu  beschränktem  Maße,  und  so  kam 
es,  dass  er  mit  der  nackten  Behandlung  des  alltäglichen 
Lebens  in  rhythmischer  Form  ermüdend  wurde. 

Wir  lassen  übrigens  diesen  Tadel  nicht  gelten  für  Ge- 
dichte Avie  „The  ViUage"  imd  „The  Parish  Reffisfer",  wo  er 
in  Schildenuigen  von  Personen  und  Örtlichkeiten  lebendiger 
abwechselt,  oder  fiir  die  trefflichen  Stücke  „SirEustacc  Gri-y' 
und  ,,T)ie  Hall  of  Justice",  wo  er  tragischeStoffe  mit  jjacken- 
dem  Pathos  behandelt. 

Li  der  Com[)osition  lässt  Crabbe  manches  zu  wünschen 
übrig.  Freilich  darf  man  dabei  wohl  kaum  den  Maugel  des 
Sinnes  fiir  äuiiere  Ordnung  heranziehen,  den  sein  Sohn 
thatsächlich  mit  kunsttecknischen  Mängeln  der  Werke  des 
Dichters  in  Zusammenhang  bringen  will.  Das  scheint  doch 
kleinlich,  fast  der  Sache  imwürdig.  Crabbe  drückt  seine 
geringe  Meinmig  über  ordnungsliebende  Leute  folgender- 
maßen aus: 

Vahur  and  study  mat/  by  ordcr  gain, 

Ulf  ordfr  sovereiijn»  huld  inon-  steadif  rrirfn; 

Throiujh  all  thc  trihes  vf  naUire  ordcr  runs. 

And  rules  around  in  si/stems  and  in  suns: 

Still  ha«  thc  low  of  ortirr  found  a  plare 

With  all  that's  low,  detjradiiuj,  mmti,  and  base, 

Wilh  all  that  merits  scorn,  and  all  thut  mi'ds  disffracc: 

In  the  cold  misir,  of  all  changc  afraid. 

In  jHiinpous  nien  in  public  seats  obey'd; 

In  humblc  placcnien,  heraUls,  mlemn  drones, 

FanciiTS  of  Jlotvtrs,  and  Unis  likc  Sfpphtn  Jones: 

(fr der  lo  thesr  is  arnmur  and  defence. 

And  love  of  mdhod  scrves  in  lack  of  seröse. 

„Tales  in  Verse",  XXI,  Vol.  V,  250. 

Doch,  wie  dem  auch  sei,  wir  fühlen  oft  unangeuebm 
den  Mangel  an  planmäßiger  Anordnung. 
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Auch  in  der  forniellen  Aiisfeüung,  in  der  Behandlaug 
vou  Sprache  und  Rhythmus,  fehlt  es  nicht  au  Nachlässig- 
keiten. Dies  befremdet  urasomehr,  als  wir  wissen,  dass 
Crabbe  Sul3erst  langsam  imd  überlegt  zu  arbeiten  pflegte. 
Immer  befragte  er  befreundete  Männer  inai3gebenden  Ur- 
theils  um  Rath  und  Ansicht,  bevor  er  ein  Werk  der  Öffent- 
lichkeit übergab  (Burke,  Johnson,  Fox,  Turner  u.  a.).  In 
der  Vorrede  zu  der  im  Jahre  1817  erscheinenden  Gedicht- 
sammlung entschuldigt  er  sich  wegen  seines  langen 
Schweigens,  schiebt  theüweise  die  Schuld  auf  seine  Be- 
rufspflichten, klagt  aber  auch  besonders,  dass  er  seine 
früheren  Freunde  imd  Rathgeber  (Johnson,  f  i.  J.  1784, 
Barke,  f  i.  J.  1797)  verloren  und  daher  gefürchtet  habe 
vor  die  Öffentlichkeit  zu  treten.  Er  fährt  fort:  Jliese  fears 
hcintj  so  prcvalad  with  tue,  I  dcteymincd  not  to  jmhUsh  any- 
tking  morc,  unlcss  I  cnuld  ßrst  ohiain  thc  sanction  nf  such  an 
opinion  as  I  m'tght  mth  somc  confidence  rely  M|wm.  /  Iwkedfor 
a  frlmd,  ivho,  huvwy  (he  discemimi  tasU'.  of  Mr.  Burke,  and 
iliv  critiral  sagncity  of  Th\  Johnson,  icoxdd  bcstow  iqxm  mtf  3fs. 
the  attention  requisite  to  form  his  opinUm,  and  would  then 
facour  me  mth  the  rcmlt  of  his  ohscrvat'ums  .  .  .  Und  diesen 
fand  er  in  James  Fox,  der  auf  dem  Todtenbette,  während 
seiner  letzten  Stunden  noch,  das  „Pari.th  Rcfrister"  durchsali. 
An  der  Sammlung  ,,Tlii;  Borongh"  arbeitete  Crabbe  ungefähr 
sechs  bis  sieben  Jahre.  Die  „Talvs  of  thc  Hall"  nennt  er 
selbst  die  Früchte  vieler  Jalire.  Fassen  wir  nun  zusammen, 
so  stehen  wr  vor  den  zwei  widersprechenden  Thatsaohen, 
dass  Crabbe  einerseits  äußerst  vorsichtig  und  langsam 
arbeitete,  andererseits  oft  den  Eindruck  von  Nachlässigkeit 
wachruft.  Vielleicht  konnte  er  sich  schwer  entschlieÜen,  an 
den  ersten  Einfällen,  die  ihm  oft  plötzUch  auf  Spazier- 
gängen oder  inmitten  Gesellschaft  anderer  Personen  kamen 
und  sofort  zu  Papier  gebracht  wurden,  etwas  zu  ändern, 
wie  dies  bei  manchen  Schriftstellern  der  Fall  ist.  Dann 
wäre  auch  leicht  erklärlich,  dass  er  infolge  dieser  impro- 
visierten Production  doch  ein  Gefühl  von  Unsicherheit 
empfand  und  die  Meinung  anderer  Menschen  zuhilfe  rief. 
Übrigens  viel  Zeit  kann  dem  gewissenhaften  und  leut- 
seligen Seelsorger  und  dem  unermüdUcheu  Arzt  und  Helfer 
der  Armen  zur  Pflege  der  Dichtkunst  nicht  übriggeblieben 
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sein.  Es  soll  sich  manchmal  ereignet  haben,  dass  Crabbe 
die  ärztliche  Hilfe  verweigern  musste,  um  seinen  geistlichen 
Pflichten  nachkommen  zu  können.  Überdies  unterrichtete  er 
daheim  seine  Söhne,  las  ungemein  viel,  betrieb  Botanik 
und  Geologie  sehr  eingehend  und  verfasste  noch  theo- 
logische und  naturwissenschaftliche  Schriften. 


Metrisches. 

Ein   gewisser  Eiufluss  Popes   auf  Crabbe   in  formelle!*^ -^ 
Hinsicht   ist   unleugbar.    Nur   darf  derselbe  nicht  zu  wei 
gehoud  Liiigostellt  werden.  Crabbe  studierte  in  seiner  erst« 
Periode    Pope    sehr    eifrig    und    ahmte    ihn,    in    allerdings^s 
minderwertigen  Versuchen,  nach.  Auch  indirect  musste  errÄT 
von  Popo,   d.  h.  von    dem    damals    noch  herrschenden  Ge — 
schraacke   beeinflusst   werden,   dem   viele   andere   Dichter^" 
die   die  Leetüre  seiner  Jugend  bildeten,  folgten.    Nameni 
lieh  äußert  sich  diese  "Wirkung  in  der  Wahl  des  paarweis 
gereimten,     fünflaktigen,    jambischen    Verses,    des    heroi 

Couplet,   in  dem   fast  sämmtliche  Dichtungen  Crabbes  ver 

fasst  sind. 

Es  ist  hier  nicht  nöthig,  auf  die  historische  Ehitwicke 

lung  dieser  metrischen  Form  einzugehen.';  Nur  einige  fu 
unseren   Dichter    im    besonderen   in   Betracht   kommenden 
Puukte  sollen  hervorgehoben  werden,  Popes  einseitige  Aru:*' 
wirkte   also   zm*  Zeit  Crabbes  noch  kräftig  nach.    Freilic 
waren    schon    Anzeichen    der    kommenden  Umwälzung   d 
und    dort   zimi   Ausdruck    gekommen.    Ein   grolier   Schrit 
zur   Befreiung    von    formeller    Starrheit    war    gethan,    dii 
kühne  Vei^wendung  des  blank  verse  in  Thomsons  „Seaxotis 
,  Winter",  jener  Theil,  der  von  Thomson  in  der  ländlich« 
Zurückgezogenheit    von   East   Bamet   verfasst   wurde   und 
schon  im  Jahre  17iJ6  erschien,  musste  den  Zeitgenossen  ja— 
zur  Genüge  zeigen,  dass  nicht  nur  das  heroi^iche  Verspaar, 
das  seit  60 — 70  Jaliren  fast  ausschließlich  geherrscht  hatte, 
fähig  sei,  der  erhabenen  Poesie  zu  dienen;  im  Qegentheilt 
dass    für    würdige    Stofte    und    kühnen    Gedankenflog   der 
hlaiik   vcrse  sich  viel  besser   eigne.    Die  Erkenntnis   dieser 
Thatsache    hat    wohl    auf  Thomson    bestimmend   gewirkt. 

•)  Vgl.  Schipper,  „Alteuglkche  Metrik",  IV..  Cap.  8,  9.  —  Ferner 
„Neuenglische  Metrik",  Buch  I.  Absclin.  II,  Cap.  i. 
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Robertson  sagt  zwar:')  .  .  .  Jt  (the  herolc  coujM)  had  bften 
hrouyht  to  such  a  jyiich  of  perfccHon  by  Pop^,  (hat  nt  last  (he. 
ijounger  poets,  in  despair  al  his  excdlmce,  ceascä  to  practisc  U. 
Doch  dieae  Erklärung  ist  kaum  zulangend.  Übrigens  fügt 
er  selbst  später  bei:  Ht  athipttd  blank  vi'rse  in  (he  compu.sition 
of  „  Winter"  as  the  measure  which  best  suited  tlte  nature  of 
his  subjecf  .  .  .  Und  damit  ist  wohl  das  Richtige  näher  ge- 
troften.  Im  Jahre  1730  waren  die  „Jahreszeiten"  vollendet. 
Thomson  hatte  seine  Nachfolger,  aber  meist  unbedeutende 
Männer  wie  Dyer,  Savage,  Malloch,  Sommerville  u.  s.  f., 
theilweise  nur  sclavische  Nachalimer. 

Andererseits  waren  es  gerade  die  Fähigeren  und  aolclie, 
die  inhaltlich  ganz  neue  Bahnen  wiesen,  die  der  Form 
Popes  treu  blieben.  Man  denke  an  Qoldsmith  (Traveller, 
Dcsertcd  Villayc)  und  an  Cowper  (Table  Talk,  Truth,  Exjn>- 
stulation,  Pro<fre.ss  of  Error).  Goldsmith  sprach  sich  auch 
theoretisch  gegen  die  Verwendung  des  blank  ver.te  aus: 
Among  scveral  disayrccable  instances  of  jmlantry  uf  late,  I  think, 
WC  may  reckon  blank  vcrse . .  .  tve  notv  see  ii  usrd  upon  the  most 
trivial  oecasiotts  . . .  our  langaage  runs  ahnost  naturally  into  blank 
vcrse  .  .  .  Such  a  restridion  (rhymes)  npim  the  thought  of  a  jKiet 
ofteii  lifts  and  increases  the  vehanence  of  eviry  sentiment;  for 
fancy,  like  a  fountain,  plays  highest  by  diminishing  the  aper- 
ttire  . .  .  Therefore  I  would  have  our  pods  write  in  rhyme.^) 

Man  kann  im  ganzen  sagen,  dass  Thomsons  Meister- 
werk mit  seiner  neuen  Form  nicht  so  sehr  einen  endgiitigen 
Vemichtungsstoß  für  Popes  Eiufluss  und  einen  Wendepunkt 
bezeichnete,  sondern  dass  es  als  das  selbständige  Denkmal 
eines  großen  Genies  mitten  in  einer  anderen  fort- 
dauernden Strömung  und  Geschmacksrichtung 
steht. 

Es  war  nun  begreiflich  und,  fast  könnte  man  sagen, 
in  der  bescheitlenen  Natur  Crabbes  begri'mdet,  dass  er  still- 
schweigend zunächst  der  herrschenden  Richtung  folgte.  £r 
sagt  in  der  Vorrede  zu  den  „Tales  of  the  HaU'\  Vol.  VI,  11: 
/  have  110  particular  notion  to  defend,  uo  poctical  hrterndoxy 
to  Support,  no  theory  of  avy  kind  to  vindicate  or  oppose,   Tliat 

•)  Thomson,   „Seiutomi  and  ('autle  of  Indolmre",   fnlnnlurlitm   btj 
J,  L.  Robertson.  Oxford  1891.  Clarendon  Press  S.  p,  2»,  b'iü. 
«)  Uoldsmith,  „(Hohe  Edition",  p.  489. 
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which  I  have  uscd  is  prohahlij  thc  most  commoti  victxsurc  in 
our  larnjuaffc ;  and  iliercforc,  ichatever  be  its  advatifapes  or 
defvcis,  thcij  arr.  too  uvU  knovm  to  nquire  fronx  me  a  des 
Hon  of  the  onc,  nr  an  apolopy  for  fhe  othir.  Wenn  wir  Crabl 
aber  mit  Cowper  vergleichen,  so  sehen  wir,  wie  dieser  schon 
im  Jahre  1786  mit  den  Gedichten  „Thc  Task"  imd  „Trio- 
cinittm"  sich  dem  hlatik  vo'se  zuwandte,  während  jener  an 
der  einmal  aufgenommenen  Form  bis  an  sein  Lebensende 
mit  geringen  Ausnahmen  festhielt.  Dieser  Umstand  beweist, 
dass  sie  seinem  Gefiilile  entsprach  und  für  seinen  Stil  und 
seine  Stoffe  wohl  am  meisten  geeignet  war.  Durch  geschickte 
Verwendung  von  Enjambement  konnte  er  auch  längeren 
Gedankenreihen  und  Perioden  Platz  einräumen ;  zu  gleicher 
Zeit  eignet  sich  das  heroie  couplet  unvergleichlich  für  epi- 
grammatische Kürze  und  wuchtigen,  inhaltsschweren  Aus- 
druck in  gedrungener  Form.  Besonders  letzter  Punkt  ist 
es,  den  Crabbe  sich  so  meisterhaft  zunutze  zu  machen  ver- 
stand. Auf  ein  Reimpaar  beschränken  sich  bei  ihm  oft 
ganze  Dialoge  und  die  frappierendsten  Handlungs-  und 
Gedaukenperipetien.  In  solchen  Fällen  kommt  das  akustisch 
AbsclilieUende  des  Reims  wirksam  zur  Geltung,  wogegen 
sich  diese  eigenthümUche  Kraft  im  bhink  vcrse  nicht  ent- 
falten könnte.  Auch  bei  gekreuzten  Reimen  (quutrain  siamasj 
ist  es  nicht  leicht,  die  Darstellung  je  nach  Bedarf  zu  drängen. 
Ein  Gedanke  muss  in  der  Regel  auf  die  vier  Zeilen  aus- 
gebreitet werden ;  wie  dies  fast  schematisch  von  deu  Dichtem 
beobachtet  wird,  beweisen  Drydens  „Annas  MirabUis"  oder 
Grays  „Elegy". 

Pope  war  der  Dichter,  der  dem  paarweise  gereimt 
fänftaktigen  jambischen  Verse  einen  besonders  regelmäJJige 
Bau  verlieh  und  die  Monotonie  last  ausschlielilich  durch 
verschiedene  Stellung  der  Cäsur  zu  vermeiden  suchte.  En- 
jambements und  Reimbrechungen  gehüren  bei  Üun  zu 
seltenen  Ausnahmen,  tmd  über  die  EinBechtang  von 
Alexandrinern  äußert  er  sich  im  „Essajf  on  Critieiam*  (w. 
3&4— 358)  abfäUig: 

I%(H  at  the  last  and  onJff  couplet  framgM 

Wiik  some  wuNcotiiii^  thing  ihey  call  a  ikimfiht, 

A  needle$9  Alexandrine  ends  Ute  song 

TImI,  like  a  Hfounded  snake,  drags  its  shw  lemgth  alom^i 
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Tripldü  hat  er  in  seinen  Dichtungen  nur  selten  ver- 
wendet. Zwar  gebürt  ihm  der  allgemein  zugesprochene 
Ruhm,  das  heroic  coupld  zu  einer  vorher  nie  eireichten  und 
nachher  nie  übertroffenen  Vollkommenheit  gebracht  zu 
haben,  doch  schließt  dieses  Lob  unbedingt  auch  einen  Tadel 
in  sich.  "Ward  hebt  in  der  Einleitung  zu  Popes  Werkten 
(Glohe  Edition)  richtig  hervor,  man  lausche  mit  Vergnügen 
einer  Seite  aus  Pope;  ein  ganzes  Gedicht  er- 
müde uns. 

Der  Pope'schen  Art  entsprachen  die  Jugendgedichte 
Crabbea  vollkommen.  Alexandriner  und  tripht>i  sind  nur 
spärlich  verwendet,  Reimbrechiing  findet  sich  fast  nie  und 
das  Enjambement  nur  in  seiner  mäßigsten  Fonn  und  inner- 
halb von  Eeimpaaren,  wie  z.  3.  „Village",  II.: 

And  früm  thcir  faie,  thy  racr  shall  nobler  grow 
Äs  frees  shool  uptvards  that  urc  pruucd  bchiv ; 

oder  „üavspapcr" : 

Bc  f/e  mtj  friaids,  if  fricndship  p'er  cau  warm 
TIiosc  rival  bosoms  whom  tlic  3[uscs  charm. 
Metrisch  viel  freier  begann  sich  aber  Crabbe  zu  be- 
wegen, als  er  nach  einem  Zeitraum  von  '2^  Jahren  im 
Jahre  1807  zum  erstenmal  wieder  vor  die  Öffentlichkeit 
trat.  Auffallend  ist  das  immer  häufiger  werdende  Vor- 
kommen von  friph'ts  sowohl  mit  fünf-  als  mit  sechstaktigem 
dritten  Verse.  Die  beistehende  Tabelle  gibt  einen  Über- 
bhck  über  das  numerische  Verhältnis  dieser  Freiheit,  die 
dor  jüngere  Crabbe  nur  selten  sich  gestattete,  die  dem 
älteren  aber  so  lieb  geworden  war. 'J 


Titel 


Yerazahl 


Triplote     I     Frooent 


Inebriety 

Library 

Village 

Par.  Register 

Borough 

Tales  in  Verse 

Tales  of  thc  Uiiü 


291 

701 

555 

2375 

7750 


1 
8 
8 

19 

98 

185 

285 


0-34 
0'4-2 
0-54 
080 
1-2C 

2 

2 


I)  Leider  enthält  die  benützte  Ausgabe  keine  Verszähliuig. 
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Die  „  Tales  in  Verse"  sind  ungefähr  ebenso  umfangreich 
wie  „  The  Boroufjh";  man  sieht  also  das  aufsteigende  YerhÄltnis, 
da  sie  135  triplds  euthalteu.  Die  „Tales  of  the  Hall"  sind 
umfangreicher,  aber  immerhin  ist  die  Zahl  235  so  beträcht- 
lich, dass  sich  ungpfälir  2  Percent  ergeben  würden.  Atich 
die  Stellung  der  triplds  ist  in  der  späteren  Gruppe  von 
Crabbes  Dichtungen  eine  auüerordentlich  freie.  Nicht  nur 
finden  sie  sich  inmitten  von  Abschnitten  imd  Gedanken, 
sondern  manchmal  wird  mit  ihnen  recht  prägnant  die  Er- 
zählung begonnen,  z.  B.  „Borough"  XXII,  „Tales  m  Verse"  X. 
Diese  Art  der  Verwendung  ist  recht  eigenthiimlich,  doeh 
findet  sie  sich  bei  Drj'den. ')  Manchmal  folgen  auch  zwei  tn- 
plets  unmittelbar  aufeinander,  einmal  sogar  drei  {„Birth  n/ 
Flattn-y",  Vol.  H,  251).  Auch  dies  findet  sich  bei  Dryden,*) 

Crabbe  hat  also  das  Reimpaar  frei  variiert  und  unter- 
brochen. "Wesentlich  ist  dabei  auch  der  reichliche  Gebrauch 
eines  über  die  zweite  Zeile  liinausgehenden  Enjambe- 
ments, der  viel  Abwechslung  in  den  sonst  so  gleich- 
mäßigen Verlauf  bringt  und  vor  allem  zeigt,,  wie  sich  Crabbe 
im  Laufe  der  Zeit  von  den  strengen  Regeln  Popes  los- 
sagte. Vgl.  „Tales  of  the  Hall"  VII,  Vol.  VI,  163: 

Jt  is  the  creature  whoin  I  lovcd,  and  yct 
Is  far  unlikc  her  —  Would  I  could  fonjct 
The  auycl  or  her  fall;  the  once  adorrd 
Or  uow  despised,'  the  tcorshipji'd  w  deplorcd  ' 

„Posth.  Tales",  TV,  Vol.  Vm,  93: 

It  chanced  we  n-alk'd  upov  the  heath,  and  met 
A  wandering  woman:  her  thin  clothing  tvet 
With  Miorning  fog ;  the  littlr  care  shc  tonk 
Of  thiugs  lihc  thesc,  was  icrittett  in  her  lock. 
n.  s.  f. 

Nur  in  wenigen  Fällen  erlaubt  sich  Crabbe  Reini- 
brechung.  Übrigens  wird  ims  dies  nicht  überraschen;  in 
allen  Perioden  der  englischen  Metrik  fand  diese  Eigen- 
thümlichktnt  bei  paarweiser  Reimstelhing  mir  ganz  aus- 
nahmsweise Verwendung,    und    die»  Verhältnis    wird    sich 

')  Vgl.    ^To    my  frieiid    Mr.   Norlhleigh"  —  „On    Mm.  Margaret 
Pasttm"  —  Proloffue  fo  „All  /ur  Lote,  or  Ihv  World  well  tont"  n.  s.  f. 
^  Z.  B,  im  „Ejnto})ti  on  Sir  rahiifs  Fuirbortie's  Tomb'. 
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auch  kaum  jemals  ändern.  Es  ist  nicht  naturgemäü  unc 
verletzt  leicht  das  ästhetische  Gefiihl,  wenn  künstlich  Ge- 
bundenes sozusagen  vor  unseren  Augen  zerrissen  wird. 
Verwirklicht  das  Enjambement  nur  eine  an  sich  schon  leicht 
denkbare  Ausdehnung  und  Erweiterung  metrischer  Gruppen 
und  Einheiten,  so  stellt  die  Reimbrechung  ein  directes 
Zerstörungswerk  dar  und  wird  nur  bei  seltener,  geschickter 
Verwendung  gerechtfertigt  sein.  Auch  bei  ilu:  müssen  wir 
eine  Reihe  von  Abstufungen  auseinanderhalten,  die  sich 
qualitativ  unterscheiden.  Die  bei  Crabbe  beliebteste  imd 
gewiss  milde  Form  besteht  darin,  dass  directe  Rede  mit  dem 
ersten  Reim  abschließt.,  die  Gegenrede  mit  dem  zweiten  Vers 
beginnt.  Freilich  sind  in  solchem  Falle  immer  vollkommener 
grammatikaüscher  Abschluss  und  auch  Gedankenabschluss 
vorhanden ;  doch  andererseits  bilden  gerade  diese  kurzen 
Dialoge  immer  eine  innige  Gruppe,  einen  Gedanken-Com- 
plex,  und  lassen  beim  Vortrag  viel  weniger  eine  Pause  zu 
als  andere  scheinbar  viel  enger  verknüpfte  Wortgruppen; 
sodass  die  Reimbrechung  hier  in  einer  ganz  eigenthümlichen, 
jedenfalls  nicht  störenden  Art  zur  Geltung  kommt.  Zum 
Beispiel : 

„  \Vliat  of  this  mfe,  or  mistress  is  the  ort  ?"  — 

„The  simple  truth,  my  broiher,  to  impart 

etc.  Vol.  Vn,  p.  81. 

„0!  loveh/  all,  and  likc  it$  sister  arm! 

Call  this  a  check,  dear  lady?  'tis  a  charm  — 

A  slight,  an  aceidenial  mark  —  wo  more."  — 

„Slight  as  it  is,  it  teas  not  there  befare 

etc.  Vol.  vn,  p.  145. 

„What  call  you  then,  my  friend,  the  rights  of  man?"  — 

„To  (jet  his  bread",  said  William  „if  hc  can" 

etc.  Vol.  VII,  p.  222, 

Anders  aber  verhält  es  sich,  wenn  der  ruhige  Qedanken- 
fluss  epischer  Stellen  durch  Reimbrechmig  gestört  wird. 
Diese  Freiheit  hat  sich  Crabbe  im  ganzen  etwa  in  kaum 
einem  halben  Dutzend  Fälle  erlaubt ;  wir  wollen  auch  hiefiir 
Beispiele  geben: 

Hp,  Janding  oncc,  the  quay  and  churcb  heul  seen 
For  that  esfeenied;  hui  nothing  more  he  knew. 

Paati,  OnibbM  Leben.  & 
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Still  more  to  Jcnow,  would  Allen  join  the  trew, 
Sail  where  they  saiTd,  and,  many  a  peril  past 

etc.  VoL  IV.  p.  189. 

She  came  not  home  to  share  nur  humhle  meal, 
Her  father  thinhing  what  his  child  wmdd  fcel 
Front  his  hard  sentcnce  —  still  she  came  not  home. 
The  night  grcw  dark,  and  yet  she  tvas  not  come; 
The  eastwind  roar'd  .  .  . 

etc.  Vol.  VI,  p.100. 

Eine    zwischen    beiden    Arten   stehende   Stufe    stellt   etwa, 

folgendes  Beispiel  dar: 

„Then  write  on  all  occas^ions,  always  dwell 
On  hope's  fair  prospccts,  and  he  Itind  and  well, 
And  evcr  choosc  the  fandest,  tenderest  style," 
She  answcr'd  ,,No",  hut  answcr'd  with  a  smile. 

Zusammenfassend  wiederholen  wir  es  also,  dass  auch 
bei  Crabbe  Fälle  von  Reimbrechung  zu  den  Seltenheiten 
gehören  und  dass  er,  wie  es  scheint,  dort,  wo  er  drei 
Verszeilen  zum  Ausdnick  eines  Gledankeua  benöthigt,  sich 
lieber  mit  einem  triplet  behilft,  als  mit  der  ersten  Zeile 
eines  zweiten  Paares  den  Gedanken  abzuschließen  und  so 
Reimbrechung  eintreten  zu  lassen. 

Bei  einer  Betrachtung  der  Verskunst  unseres  Dichters 
ist  es  nun  wichtig,   auch  auf  die  Handhabung  der  Cäsur 
etwas   einzugehen.    Es   ist  bekannt,    dass   das   fiinftaktige , 
jambische  Reimpaai*  seit  den  Tagen  Chaucers  an  Verwen-I 
dungsgebiet  zwar  bedeutend  gewonnen  hatte  und  zu  einer 
der  wichtigsten   metrischen  Formen   geworden  war;   doch 
zugleich,  dass  es  hinsiehthch  seines  Baues  an  Freiheit  und 
Beweglichkeit  nur  zu  viel  eingebüßt  hatte.  Die  regelhaften 
Einschränkimgen  mehrten  sich  fort  und  fort,  bis  unter  den 
Händen  Popes   und   seiner  Nachfolger  fast  alle  Freiheiten 
schwanden,  alles  dagegen,  was  auf  RegelmäÜigkeit  hinzielte, 
zum  Gesetz  erstarrte.    Enjambement,  Reimbrechung,  Takt,- 
umstellung  n.  dgl.  scheinen  diesen  Dichtem  nicht  empfehlens- 
wert, und  die  Cäsur  lassen  sie  selten  anders  als  nach  dem 
zweiten   (als   stumpfe),   beziehungsweise  im   dritten   Takt«] 
(als  lyrische)   eintreten.    Für  Crabbe  ist  nun  Folgendes  zuj 
constatieren.    Auch  bei  ihm  ist  in  der  bei  weitem  grüßten ' 
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Zahl  der  Fälle  die  Cäsur  eine  stumpfe  nach  dem  zweiten 
oder  eine  klingende  lyrische  im  dritten  Takte;  doch  sind 
einige  beachtenswprte  Einzellieiten  hinzuzufdgen.  Wir  be- 
ginnen mit  der  Betrachtung  eines  der  Jugendperiode  an- 
gehörigen  Werkes;  in  dem  Gedichte  „Tfie  Library'^  das 
gegen  tausend  Verse  iimfasst,  bilden  die  Verse  von  dem 
regelmäUigsten  Bau,  mit  stumpfer  Cäsur  nach  dem  zweiten 
Takt,  etwa  die  Hälfte;  ungefähr  ein  Viertel  derselben  hat 
klingende  l^Tiscbe  Cäsur  im  dritten  Takt;  und  ein  weiteres 
Viertel  entfallt  auf  Hie  verschiedenen  selteneren  Stellungen 
der  Cäsur,  wobei  aber  wieder  an  erster  Stelle  die  Verse  mit 
stumpfer  Cäsur  nach  dem  diifcten,  und  ihnen  zunächst  die- 
jenigen mit  klingender  lyrischer  im  vierten  zu  nennen  sind. 
Klingende  epische  Cäsur  scheint  Crabbe  in  allen  Perioden 
gänzlich  vermieden  zu  haben.  Ein  willkommenes  Beispiel 
bietet  sich  uns  in  folgenden  Zeilen : 

Tlius,  in  the  calms  qf  life,  \  we  <mly  see 
A  steadier  imagv.  \  of  our  miso-y; 
Bitt  livehj  galis  \  and  yentlij  chtided  skies 
Disperse  the  sad  reßeciions  \  as  they  rise. 

Vol.  II,  p.  80. 

Die  häufigste,  regulärste  Form  stellt  sich  in  der  dritten 
Zeile  dar;  die  nach  dieser  am  häufigsten  verwendete  in  der 
zweiten ;  die  erat©  und  vierte  Zeile  sind  Beispiele  seltenerer 
Fälle,  doch  gerade  jener,  die  unter  den  seltenen  die  häufig- 
sten sind,  besonders  wenn  wir  von  der  Nebencäsur  nach 
thus  in  der  ersten  Zeile  absehen. 

Beispiele  ganz  vereinzelter  Fälle  sind  die  folgenden: 

Of  yenius,  \  bound  by  neither  space  nor  time; 
From  thcse,  \  descending  to  the  earth,  \  s)ie  lums; 

Vol.  U.  p.  40. 

und  femer  noch  folgendes  Paar,  welches  zugleich  die 
Wechselwirkung  zwischen  Enjambement  imd  Cästxr  veran- 
schaulicht: 

Tfns,  Books  can  do;  —  nor  thts  ahne;  they  give 
Netv  vieivs  to  life,  and  teach  us  how  to  live. 

Vol.  n,  p.  31. 

Zu  ähnlichem  Ergebnis  führt  eine  Untersuchung  des 
Gedichtes  „The  Village".  Wenden  wir  uns  aber  Mustern  von 
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^.jpji&teren  Dichtungen  zu  C.Taks  of  fhc  Hhll"),  so 
1&6oli«enTOii  wir  beztigUcb  der  Handhabung  der  Cäsur  einen 
"Wandel,  wir  dürfen  wohl  sagen  einen  Fortschritt,  in  der 
Kunst  des  Dichters  und  eine  merkliche  Entfernung  von  den 
früher  maJ3gebenden  Vorbildern.  Machten  damals  die  Verse 
mit  stumpfer  Cäsur  nach  dem  zweiten  Takt  die  Hälfte  aus, 
die  mit  klingender  lyrischer  im  dritten  ein  Viertel,  so 
finden  sich  nun  die  erstereu  nur  so  häufig  wie  die  letzteren, 
haben  also  an  Gebiet  verloren,  und  zwar  auch  zu  Gunsten 
verschiedener  anders  gebauter  Verse,  besonders  solcher  mitJ 
stumpfer  Cäsur  nach  dem  dritten  Takt  oder  klingender! 
Ijrischer  im  vierten.  Bei  Untersuchung  längerer  Complexo 
von  Hunderten  von  Versen  kann  es  sicli  kaum  um  Zufall 
handeln;  wir  haben  als  Ergebnis  jedenfalls  die  Thatsache 
aufzustellen,  dass  in  Crabbes  späteren  Dichtungen  die  re* 
gulärste  Form  dos  Versbaues  bei  weitem  nicht  mehr  über- 
wiegend ist,  und  dass  der  Vers  durch  bunt  wechselnde 
Stellung  der  Cäsur,  durch  Verwendimg  von  Nebencäsuren 
imd  durch  rhetorisch  begründeten  und  daher  wirksamen 
Gebrauch  von  Takturasteilung  einen  lebhaften  und  wechsel- 
vollen Rhythmus  angenommen  hat  Dazu  tritt  dann  noch 
die  kunstvolle  Verwendung  von  Enjambement,  das  ja 
auch  auf  den  inneren  Bau  des  Verses  seinen  Einftuss  übt, 
namentlich  auf  die  Stellung  der  Cäsvu*,  und  auf  Grund 
aller  dieser  Kunstmittel  erzielt  der  Dichter  otl  Wirkungen, 
die  fast  an  die  freie  Bewegung  des  Blankverses  erinnei-u, 
mit  dem  heroischen  Reimpaar  nui*  von  wenigen  Dichtem 
erreicht  worden  sein  dürften  und  uns  wieder  den  großen 
Unterschied  vergegenwärtigen,  der  zwischen  Popes  und 
Crabbes  Versification  besteht.  Schon  auffallende,  seltene 
Fälle  von  Enjambement  sind  bei  Pope  z.  B.  folgende: 

WJtere  small  and  great,  where  weak  and  mighty,  mndc 
To  serve,  not  suffer,  stretigtkcn,  not  invade; 

Ess.  Man.  HI,  v.  297—98. 

Oh!  white  ahng  the  strmm  of  thnc  thy  name 
Expandcd  flies,  and  gathers  all  its  /ante  .  . . 

Ib.  rV,  V.  888-84. 
Und  rasch  bemüht  er  sich  immer  nach  solchen  Freiheiten, 
in  die  regelmäßige  Btüin  zurückzukehren.   Gewöhnlich  er- 
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laubt  er  sich  nur  längere  Objecto  oder  Attribute  zu  trennen, 
oder  er  rückt  Appositionen,  eingeschobene  Participal-Con- 
structioneu  u.  dgl.  an  das  Versende,  die  ohnedies  eine  kleine 
Rxihepause  nach  sich  bedingen  und  so  verhindern,  das  En- 
jambement misstönend  zu  gestalten.  Um  Crabbes  Kühnheit 
und  Geschick  in  der  Verwendung  des  Enjambements  zu 
zeigen  und  auch  alles  über  seine  reiferen  Dichtungen  weiter 
oben  Gesagte  zu  bekräftigen,  wollen  wir  noch  zwei  Bei- 
spiele vorfiihren; 

Shc  ccascd;  —  irit/t  slcailij  glancc,  as  ij'  to  sce 

The  verij  root  of  this  hypocrisy,  — 

Hc  her  small  fingers  moulded  in  his  hard 

And  hronzed  broad  hand:  thm  told  her  his  regard, 

His  best  resped  were  gerne,  but  hve  had  still 

Hold  in  his  hcart,  and  govem'd  yd  Ihc  will  — 

Or  he  ivouhl  curse  her:  —   sat/ing  this,  hc  threw 

The  hand  in  scom  auay,  and  bade  adieu 

To  every  lingering  liope,  tcith  every  care  in  view. 

Vol.  IV,  p.  228. 
/  went,  I  saw  —  shall  I  dcscribe  the  hoard 
0/  precious  tcorth  in  seaTd  deposits  stored 
0/  sparkling  hm:s?  Etmtgh  —  enoitgh  is  told, 
'T  is  not  for  man  stidi  nigstcries  to  ur^fold. 
Thtis  far  I  darc  —    Whene'er  those  orbits  swani 
In  that  blui-  liquid  that  restrain'd  thcir  flatne, 
As  shuwers  the  sunbeanis  —  when  the  crimson  gloio 
0/  the  red  rose  o'erspread  those  cheeks  of  snoir, 
I  saw,  but  not  the  cause  —  't  was  not  the  red 
Of  fransient  blush  that  o'rr  her  face  was  sprcad; 
'T  was  not  the  lighter  red,  that  parthj  strenks 
The  Catherine  pcar,  that  brighten'd  o'er  Itcr  chccks, 
Nor  scarlet  blush  of  sfiame  —  but  such  disclose 
The  ve.lvet  petals  of  the  Austrian  rose, 
Wheu  first  unfolded,  warm  the  glowing  hue, 
Nor  cold  as  rouge,  but  deep'ning  on  the  view; 
Such  were  those  dieeks  —  tlie  causes  unexplored 
Were  now  ddeded  in  that  secret  hoard; 
And  ever  to  that  rieh  recess  would  turn 
My  »lind,  and  cause  for  such  rffect  disccm, 

VoL  VI,  p.  244-45. 
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